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An 


Wolf Grafen von VBaudiſſin. 


Sie haben weſentlichen Antheil an der großen Arbeit gehabt, durch welche 
Shakeſpeare dem deutſchen Volke in das Herz geſchloſſen wurde, in der 
heiteren Muße eines ſchön gehaltenen Lebens haben Sie unſere Kenntniß 
früherer Literaturperioden nach mehr als einer Richtung gefördert, mir 
ſelbſt iſt die Freude geworden, mit Ihnen einzelne Kunſtregeln und Hilfs⸗ 
mittel dichteriſcher Arbeit in guter Stunde durchzuſprechen. So laſſen 
Sie ſich gefallen, daß Ihr Name als günſtige Vorbedeutung dieſem Buche 
vorſteht. Ein Einzelner wünſcht Ihnen dadurch öffentlichen Dank für 
Vieles auszuſprechen, womit Sie unſerem Volke wohlgethan haben. 

Was ich Ihnen darbiete, ſoll kein äſthetiſches Handbuch ſein, ja es 
ſoll vermeiden das zu behandeln, was man Philoſophie der Kunſt nennt. 
Zumeiſt ſolche Erfahrungen wünſchte ich aufzuzeichnen, wie ſie der 
Schaffende während der Arbeit und auf der Bühne erwirbt, oft mit 
Mühe, auf Umwegen, ſpät für beglückenden Erfolg. Ich hoffe, auch 
in dieſer Geſtalt mag das Buch einigen Nutzen ſtiften. Denn unſere 
Lehrbücher der Aeſthetik ſind ſehr umfangreiche Werke und reich an geiſt⸗ 
voller Erklärung, aber man empfindet zuweilen als Uebelſtand, daß 
ihre Lehren gerade da aufhören, wo die Unſicherheit des Schaffenden 
anfängt. 


Die folgenden Blätter ſuchen alſo zuuächſt einen praktiſchen Nutzen, 
ſie überliefern jüngeren Kunſtgenoſſen einige Handwerksregeln in anſpruchs⸗ 
loſer Form. Die Veranlaſſung dazu fand ich in gelegentlichen Anfragen 
einzelner Schaffenden und in den Dramen, welche ich in der Handſchrift 
zu leſen hatte. Wohl Jeder, dem das Vertrauen Anderer ein ſchriftliches 
Urtheil über ein neues Stück abfordert, hat erfahren, wie ſchwer, ja wie 
unmöglich es iſt, eine ehrliche Ueberzeugung im Raum eines Briefes ſo 
zu begründen, daß der Dichter, noch warm von der Arbeit und befangen 
in den beabſichtigten Wirkungen, die Billigkeit des Tadlers und die Be⸗ 
rechtigung der fremden Anſicht erkenne. Und nicht immer iſt Muße die 
Handſchrift zu leſen und eingehend zu anworten. 

Was auf dieſen Blättern in Kürze dargeſtellt wird, iſt auch kein 
Geheimniß, kein neuer Fund. Faſt Jeder, der auf unſerer Bühne einige 
Erfahrung erworben hat, handhabt, mehr oder weniger ſicher, die fol⸗ 
genden Regeln. Auch nicht die möglichſte Vollſtändigkeit techniſcher Vor⸗ 
ſchriften ſuchte ich zu erreichen. Sie laſſen ſich ſehr häufen, jeder Schaf⸗ 
fende beſitzt ſeine beſondere Art zu arbeiten und gewiſſe ihm eigene Mittel 
zu wirken. Es kam hier darauf an, die Hauptſache herauszuheben und 
dem jüngeren Dichter den Weg zu weiſen, auf dem er ſich ſelbſt zu för⸗ 
dern vermag. 

Wenn aber der Freund fragen ſollte, ob, wer ſelbſt für die Bühne 
ſchreibt, nicht vorziehe, die Arbeitsregeln durch eigene Erfindung an⸗ 
nehmbar zu machen, ſo will ich dieſes Buch auch entſchuldigen. Es werden 
alljährlich in Deutſchland vielleicht hundert Dramen ernſten Stils ge⸗ 
ſchrieben, wohl neunzig davon verſchwinden in Handſchrift, ohne auf die 
Bühne, ſelbſt ohne zum Druck zu gelangen. Von den zehn übrigen, welche 
eine Aufführung durchſetzen, geben vielleicht nicht drei den Darſtellern eine 
würdige und lohnende Aufgabe, den Zuhörern die Empfindung eines 
Kunſtgenuſſes. Und unter den vielen Werken, welche untergehen, bevor 
fie lebendig geworden find, find allerdings zahlreiche Verſuche Unfähiger, 


aber auch manche Arbeit hochgebildeter und tüchtiger Männer. Das tft 
doch eine ernſte Sache. Hat ſich die Talentloſigkeit in Deutſchland ein⸗ 
gebürgert, und ſind wir ſechzig Jahre nach Schiller noch ſo arm an dra⸗ 
matiſchem Leben? 

Und ſieht man ſolche Arbeiten näher an, jo wird man die Beobach⸗ 
tung machen, daß hier und da ſich allerdings achtungswerthe Kraft regt, 
aber formlos, zuchtlos, mit ſeltſamer Unbehilflichkeit im Herausheben 
der Wirkungen, welche dem Drama eigenthümlich ſind. 

Noch immer wird den Deutſchen ſehr ſchwer, was unſere weſtlichen 
Nachbarn leicht erwerben, Verſtändniß deſſen, was auf der Bühne dar⸗ 
ſtellbar iſt. Wollte man den treuen Bundesgenoſſen, der in Karlsruhe 
mit unermüdlicher Sorgfalt unbrauchbare Stücke beurtheilt, nach ſeinen 
Erfahrungen fragen, er würde wahrſcheinlich als letzten Grund dieſer 
dramatiſchen Schwäche hervorheben, daß unſere Dichter nicht ſelbſt auf 
der Bühne den Ball werfen wie Sophokles, oder Bapeigatt im Harniſch 
ſchreiten wie Shakeſpeare. 

Dieſer Uebelſtand läßt ſich alerbings nicht beſeitigen. Man kann 
unſere jungen Dichter nicht veranlaſſen, ſich in dem Rollenfach zweiter 
Liebhaber für die Kunſt zu ziehen, man kann unſere Schauſpieler, denen 
ihre ſchöne Kunſt zur anſtrengenden Tagesarbeit geworden iſt, nicht mit 
behaglicher Ruhe und Muße umgeben. Aber durch eine genauere Bekannt⸗ 
ſchaft mit der Bühne und ihren Bedürfniſſen läßt ſich für die Dichter 
doch Vieles lernen. 

Nur wird dieſe Bekanntſchaft allein, bei der Stilloſigkeit, die auch 
auf unſern Theatern herrſcht, nicht Alles beſſern. Denn es ſcheint, daß 
auch unſere Schauspieler unſicher werden im Gebrauch der Kunſtmittel, 
denen ſie ihre beſten Wirkungen verdanken. Deshalb, meine ich, iſt die 
Zeit gekommen, wo ernſtes Nachdenken über Geſetz und Regel noth thut. 

Und noch einen Grund gibt es, der ſolches Niederſchreiben nützlich 
machen kann. Auch Sie haben ſich die ſchöne Eigenſchaft des reifen Alters 


bewasrt, hoffnungsvoll in die deutſche Zukunft zu blicken. Vielleicht 
ſcheint auch Ihnen eine Zeit nicht mehr in unerreichbarer Ferne zu liegen, 
in welcher der Deutſche mit Selbſtgefühl und ſtolzem Behagen das eigene 
Leben muſtert. Dann mag der Frühling für ein reichliches Blühen des 
Dramas gekommen ſein. Und für dieſe Periode dem auflebenden Ge⸗ 
ſchlecht die Pfade von einigen Dornen zu ſäubern, iſt immerhin keine er⸗ 
folgloſe Arbeit. 

Dies Buch handelt nur von dem Drama hohen Stils, das Schau⸗ 
ſpiel iſt nebenbei erwähnt. Die Technik unſeres Luſtſpiels darzuſtellen iſt 
deshalb bedenklich, weil zwar zwei Arten deſſelben, Familienſtück und 
Poſſe, bei uns eine breite und behagliche Ausbildung erhalten haben, die 
höchſte Gattung der Komödie aber überhaupt noch kaum auf der neueren 
Bühne lebendig geworden iſt. Ich meine die launige und humoriſtiſche 
Darſtellung des beſchränkten Empfindens, Wollens und Thuns, welche 
über die Anekdote des häuslichen Lebens hinausgeht und weitere Kreiſe 
menſchlicher Intereſſen behandelt. Wenn erſt Schwäche der Fürſten, po⸗ 
litiſche Spießbürgerei des Städters, Hochmuth des Junkerthums, die 
zahlreichen ſocialen Verbildungen unſerer Zeit ihre heitere und ſtilvolle 
Verwerthung in der Kunſt gefunden haben, dann wird es auch eine aus⸗ 
gebildete Technik des Luſtſpiels geben. : 

Daß ich unter den Beifpielen die Spanier und die Claſſiker der 
Franzoſen nicht aufgeführt habe, werden Sie billigen. Schönheiten und 
Fehler des Calderon und Racine ſind nicht die unſeren, wir haben von 
ihnen nichts mehr zu lernen und nichts zu fürchten. 


Leipzig, 1863. 
Guſtav Freytog. 
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Einleitung. 


Daß die Technik des Dramas nichts Feſtſtehendes, Un⸗ 
veränderliches ſei, bedarf kaum der Erwähnung. Seit Ari⸗ 
ſtoteles einige der höchſten Geſetze dramatiſcher Wirkung dar⸗ 
geſtellt hat, iſt die Bildung des Menſchengeſchlechts um mehr 
als zweitauſend Jahre älter geworden; nicht nur die For⸗ 
men der Kunſt, Bühne und Art der Darſtellung haben ſich 
gewaltig verändert, ſondern, was wichtiger iſt, der geiſtige 
und ſittliche Inhalt der Menſchen, das Verhältniß des Ein⸗ 
zelnen zu ſeinem Geſchlecht und zu den höchſten Gewalten 
des Erdenlebens, die Idee der Freiheit und die Vorſtellungen 
von dem Weſen der Gottheit haben große Umwandlungen 
erfahren; ein weites Gebiet dramatiſcher Stoffe iſt uns ver⸗ 
loren, ein neuer größerer Bereich gewonnen. Mit den ſitt⸗ 
lichen und politiſchen Grundſätzen, welche unſer Leben beherr⸗ 
ſchen, haben ſich auch die Vorſtellungen vom Schönen und 
künſtleriſch Wirkſamen fortgebildet. Zwiſchen den höchſten 
Kunſtwirkungen der griechiſchen Feſtſpiele, der Autos ſacra⸗ 
mentales und der Dramen zur Zeit Goethes und Ifflands 
iſt der Unterſchied nicht weniger groß, als zwiſchen dem helle⸗ 
niſchen Chortheater, dem Myſterienbau und dem geſchloſſenen 
Salon der modernen Bühne. Man darf als ſicher betrach- 
ten, daß einige Grundgeſetze des dramatiſchen Schaffens für 
alle Zeit Geltung behalten werden; im Ganzen aber ſind 
ſowohl die Lebensbedürfniſſe des Dramas in einer beſtändigen 
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Entwickelung begriffen, als auch die Kunſtmittel, durch welche 
Wirkungen ausgeübt werden. Und man meine nicht, daß die 
Technik der Poeſie nur durch die Schöpfungen der größten 
Dichter gefördert werde, wir dürfen ohne Selbſtüberhebung 
ſagen, daß wir gegenwärtig klarer ſind über die höchſten Kunſt⸗ 
wirkungen im Drama und über den Gebrauch der techniſchen 
Zurüſtung, als Leſſing, Schiller und Goethe. 

Der Dichter der Gegenwart iſt geneigt, mit Verwunde⸗ 
rung auf eine Arbeitsweiſe hinabzuſehen, welche den Bau 
der Scenen, die Behandlung der Charaktere, die Reihenfolge 
der Wirkungen nach einem überlieferten Lehrgebäude feſter 
techniſcher Regeln einrichtete. Leicht dünkt uns ſolche Beſchrän⸗ 
kung der Tod eines freien künſtleriſchen Schaffens. Nie war 
ein Irrthum größer. Gerade ein ausgebildetes Syſtem von 
Einzelvorſchriften, eine ſichere, in volksthümlicher Gewohnheit 
wurzelnde Beſchränkung bei Wahl der Stoffe und Bau der 
Stücke ſind zu verſchiedenen Zeiten die beſte Hilfe der ſchöpfe⸗ 
riſchen Kraft geweſen. Ja ſie ſind, ſo ſcheint es, nothwendige 
Vorbedingung jener reichlichen Fruchtbarkeit, welche uns in 
einigen Zeiträumen der Vergangenheit räthſelhaft und unbe⸗ 
greiflich erſcheint. Noch erkennen wir, daß die griechiſche Tra⸗ 
gödie eine ſolche Technik beſaß, und daß die größten Dichter 
nach Handwerksregeln ſchufen, welche zum Theil allen gemein 
waren, zum Theil Eigenthum beſtimmter Familien und Ge⸗ 
noſſenſchaften ſein mochten. Viele derſelben waren der attiſchen 
Kritik wohl bekannt, welche den Werth eines Stückes danach 
beurtheilte, ob die Peripetieſcene an rechter Stelle ſtand und 
die Pathosſcene die wünſchenswerthe Stärke von Mitgefühl 
erregte. Daß das ſpaniſche Mantel⸗ und Degendrama die 
Fäden ſeiner Intrigue ebenfalls nach feſten Regeln kunſtvoll 
durcheinander ſchob, darüber belehrt uns freilich keine Poetik 
eines Caſtilianers, aber wir vermögen mehre dieſer Regeln aus 
dem gleichförmigen Bau und den immer wiederkehrenden Cha- 
rakteren ſehr wohl zu erkennen, und es würde nicht ſchwer 
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ſein, ein Lehrgebäude der eigenthümlichen Vorſchriften aus 
den Stücken ſelbſt zu errichten. 

Natürlich waren dieſe Regeln und Kunſtgriffe auch für 
die Zeitgenoſſen, denen ſie nützten, nicht etwas Unveränder⸗ 
liches, auch ſie erfuhren darch Genie und kluge Erfindung 
der Einzelnen ſo lange Ausbildung und Umformung, bis ſie 
erſtarrten und nach einer Zeit geiſtloſer Verwendung zugleich 
mit der Schöpferkraft der Dichter verloren wurden. 

Es iſt wahr, eine ausgebildete Technik, welche nicht nur 
die Form, auch viele äſthetiſche Wirkungen beſtimmt, ſteckt der 
dramatiſchen Poeſie einer Zeit auch Ziel und Grenze ab, 
innerhalb welcher die größten Erfolge erreicht werden, welche 
zu überſchreiten ſelbſt dem Genie ſelten möglich iſt. Leicht wird 
ſolche Begrenzung in ſpätern Jahrhunderten als Hinderniß 
einer vielſeitigen Entwickelung aufgefaßt. Aber gerade wir 
Deutſchen könnten uns ein abſchätzendes Urtheil der Nachwelt 
recht gern gefallen laſſen, wenn wir nur jetzt die Hilfe einer 
gemeingiltigen Technik beſäßen. Denn wir leiden an dem 
Gegentheil einer engen Begrenzung, an übergroßer Zuchtloſig⸗ 
keit und Formloſigkeit, uns fehlt ein volksmäßiger Stil, ein be⸗ 
ſtimmtes Gebiet dramatiſcher Stoffe, jede Sicherheit der Hand⸗ 
griffe; unſer Schaffen iſt faſt nach allen Richtungen zufällig 
und unſicher geworden, noch heut, achtzig Jahre nach Schiller, 
wird es dem jungen Dichter ſehr ſchwer, ſich auf der Bühne 
vertraut und heimiſch zu bewegen. 

Wenn wir aber auch darauf verzichten müſſen, mit den 
Vortheilen der ſichern und handwerksmäßigen Ueberlieferung 
zu ſchaffen, welche der dramatiſchen Kunſt gerade ſo wie den 
bildenden Künſten früherer Jahrhunderte eigen war, ſo ſollen 
wir doch nicht verſchmähen, die techniſchen Regeln aus alter 
und neuer Zeit, welche auf unſerer Bühne künſtleriſche Wir⸗ 
kungen erleichtern, zu ſuchen und verſtändig zu gebrauchen. 
Es verſteht ſich, daß dieſe Regeln nicht durch Willkür eines 
Einzelnen, auch nicht durch den Einfluß eines großen Denkers 
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oder Dichters auferlegt ſein dürfen, ſondern daß fie aus den 
edelſten Wirkungen unſerer Bühne gezogen, nur das für uns 
Nothwendige enthalten müſſen, daß ſie der Kritik und der 
ſchaffenden Kraft nicht als Gewaltherrſcher, ſondern als ehr 
liche Helfer zu dienen haben, und daß auch bei ihnen eine 
Wandlung und Fortbildung nach den Bedürfniſſen der Zeit 
nicht ausgeſchloſſen wird. 

Es iſt immerhin auffallend, daß die techniſchen Hilfs⸗ 
regeln früherer Zeit, nach denen der Schaffende den kunſt⸗ 
vollen Bau des Dramas zuſammenzufügen hatte, ſo ſelten 
durch Schrift ſpätern Geſchlechtern überliefert ſind. Zwei⸗ 
tauſend zweihundert Jahre ſind vergangen, ſeit Ariſtoteles 
den Hellenen einen Theil dieſer Geſetze darſtellte. Leider iſt 
die Poetik nur unvollſtändig auf uns gekommen, das Erhal⸗ 
tene iſt vielleicht nur Auszug, den ungeſchickte Hände gemacht 
haben, es hat Lücken und verderbten Text, auch ſcheinen ein⸗ 
zelne Kapitel durcheinander geworfen. Trotz dieſer Beſchaffen⸗ 
heit iſt das Erhaltene für uns von höchſtem Werth, die Alter⸗ 
thumswiſſenſchaft verdankt ihm einen Einblick in die verſchüttete 
Bühnenwelt der Hellenen, in unſern äſthetiſchen Lehrbüchern 
bildet es noch heut die Grundlage für die Theorie der dra- 

matiſchen Kunſt, auch dem arbeitenden Dichter find einige 
Kapitel der kleinen Schrift belehrend. Denn das Werk ent⸗ 
hält außer einer Theorie der dramatiſchen Wirkungen, wie ſie 
der größte Denker des Alterthums ſeinen Zeitgenoſſen zurecht 
legte, und außer mehren Grundſätzen einer volksthümlichen 
Kritik, wie ſie der gebildete Athener vor neuen Stücken in 
Anwendung brachte, auch noch einige feine Handgriffe aus 
den dramatiſchen Werkſtätten des Alterthums, welche wir für 
unſere Arbeit ſehr vortheilhaft verwenden können. Im Fol⸗ 
genden wird, ſoweit der praktiſche Zweck dieſes Buches er- 
laubt, davon die Rede ſein. 

Hundert und zwanzig Jahre ſind es, ſeit Leſſing den Deut⸗ 
ſchen die Geheimſchrift der alten Poetik zu entziffern unternahm. 
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Seine hamburgiſche Dramaturgie wurde der Ausgangspunkt für 
eine volksmäßige Auffaſſung des dramatiſch Schönen. Und der 
ſiegreiche Kampf, welchen er in dieſem Werk gegen die Tyrannei 
des franzöſiſchen Geſchmacks führte, wird demſelben die Ach— 
tung und Liebe der Deutſchen auf immer erhalten. Für unſere 
Zeit iſt der ſtreitende Theil der wichtigſte. Wo Leſſing den 
Ariſtoteles erklärt, erſcheint ſein Verſtändniß des Griechen 
unſerer Gegenwart, welche mit reicheren Hilfsmitteln arbei⸗ 
tet, nicht überall genügend; wo er belehrend die Geſetze des 
Schaffens darlegt, iſt ſein Urtheil begrenzt durch die enge 
Auffaſſung des Schönen und Wirkungsvollen, in welcher er 
damals noch ſelbſt ſtand. 

Freilich die beſte Quelle für den Gewinn techniſcher Re— 
geln ſind die Dramen großer Dichter, welche ihren Zauber 
auf Leſer und Zuſchauer noch heut ausüben. Zunächſt die 
griechiſchen Tragödien. Wer ſich gewöhnt von den Beſonder— 
heiten der alten Form abzuſehen, der findet mit inniger 
Freude, daß der kunſtvollſte tragiſche Dichter der Athener, 
Sophokles, die Hauptgeſetze des dramatiſchen Aufbaues mit 
einer beneidenswerthen Sicherheit und Klugheit verwendet. 
Für Steigerung, Höhenpunkt und Umkehr der Handlung — 
den zweiten, dritten und vierten Akt unſerer Stücke — iſt 
er noch uns ein ſelten erreichtes Vorbild. 

Etwa zweitauſend Jahre nach Oedipus auf Kolonos ſchrieb 
Shakeſpeare das Trauerſpiel Romeo und Julie, er die zweite 
geniale Kraft, welche der dramatiſchen Kunſt unſterblichen 
Ausdruck gegeben hat. Er ſchuf das Drama der Germanen, 
ſeine Behandlung des Tragiſchen, Anordnung der Handlung, 
Art und Weiſe der Charakterbildung, Darſtellung der Seelen⸗ 
vorgänge haben für die Einleitung des Dramas und für die 
erſte Hälfte bis zum Höhenpunkt einige techniſche Geſetze, 
welche uns noch leiten, feſtgeſtellt. 

Auf einem Umwege kamen die Deutſchen zur Erkenntniß 
von der Größe und Bedeutung ſeiner Arbeit für uns. Die 
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großen Dichter der Deutſchen, billig die nächſten Muſter, an 
denen wir uns zu bilden haben, lebten in einer Zeit des 
geiſtvollen Anſtellens von Verſuchen mit dem Erbe alter Ver⸗ 
gangenheit, deshalb fehlt der Technik, welche ſie erwarben, 
Einiges von der Sicherheit und Folgerichtigkeit der Wirkungen; 
und gerade weil das Schöne, das ſie gefunden, uns in das 
Blut übergegangen iſt, ſind wir auch verpflichtet, bei der Ar⸗ 
beit Manches von uns abzuwehren, was bei ihnen auf un⸗ 
fertiger oder unſicherer Grundlage ruht. 

Die Beiſpiele, welche in dem Folgenden herangezogen 
werden, ſind aus Sophokles, Shakeſpeare, Leſſing, Goethe, 
Schiller geholt. Denn es war wünſchenswerth, die Beiſpiele 
auf allbekannte Werke zu beſchränken. 


Erſtes Kapitel. 
Die dramatiſche Handlung. 
15 
Die Idee. 


In der Seele des Dichters geſtaltet ſich das Drama all— 
mählich aus dem rohen Stoff, dem Bericht über irgend etwas 
Geſchehenes. Zuerſt treten einzelne Momente: innerer Kampf 
und Entſchluß eines Menſchen, eine folgenſchwere That, Zu— 
ſammenſtoß zweier Charaktere, Gegenſatz eines Helden gegen 
ſeine Umgebung, ſo lebhaft aus dem Zuſammenhange mit 
anderen Ereigniſſen heraus, daß fie Veranlaſſung zur Um- 
bildung des Stoffes werden. Dieſe Umbildung geht ſo vor 
ſich, daß die lebhaft empfundene Hauptſache in ihrer die 
Menſchenſeele feſſelnden, rührenden oder erſchütternden Be— 
deutung aufgefaßt, von allem zufällig daran Hängenden los 
gelöſt und mit einzelnen ergänzenden Erfindungen in einen 
einheitlichen Zuſammenhang von Urſache und Wirkung ge 
bracht wird. Die neue Einheit, welche dadurch entſteht, iſt 
die Idee des Dramas. Sie wird der Mittelpunkt, an welchen 
weitere freie Erfindung wie in Strahlen anſchießt, ſie wirkt 
mit ähnlicher Gewalt, wie die geheimnißvolle Kraft der Kry— 
ſtallbildung, durch ſie wird Einheit der Handlung und Be— 
deutung der Charaktere, zuletzt der geſammte Bau des Dramas 
hervorgebracht. 

Wie der rohe Stoff zu einer poetiſchen Idee vergeiſtigt 
wird, ſoll das folgende Beiſpiel zeigen. Ein junger Dichter 
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des vorigen Jahrhunderts lieſt folgende Zeitungsanzeige: 
„Stuttgart vom 11. Am geſtrigen Tage fand man in der 
Wohnung des Muſikus Kritz deſſen älteſte Tochter Luiſe und 
den herzoglichen Dragoner-Major Blaſius von Böller tot auf 
dem Boden liegen. Der aufgenommene Thatbeſtand und die 
ärztliche Unterſuchung ergaben, daß beide durch getrunkenes 
Gift vom Leben gekommen waren. Man ſpricht von einem 
Liebesverhältniß, welches der Vater des Majors, der bekannte 
Präſident von Böller, zu beſeitigen verſucht habe. Das Schickſal 
des wegen ſeiner Sittſamkeit allgemein geachteten Mädchens 
erregt die Theilnahme aller fühlenden Seelen.“ 

Ueber dieſen gegebenen Stoff bildet, durch Mitgefühl auf- 
geregt, die Phantaſie des Dichters den Charakter eines feu— 
rigen und leidenſchaftlichen Jünglings, eines unſchuldigen, 
zartfühlenden Mädchens. Der Gegenſatz zwiſchen der Hofluft, 
aus welcher der Liebende hervorgetreten iſt, und dem engen 
Kreis eines kleinen bürgerlichen Haushalts wird lebhaft em⸗ 
pfunden. Der feindliche Vater wird zu einem herzloſen, 
ränkevollen Hofmann. Zwingend macht ſich das Bedürfniß 
geltend, den furchtbaren Entſchluß eines lebensfriſchen Jüng— 
lings, der bei ſolchem Verhältniß von ihm ausgegangen ſcheint, 
zu erklären. Dieſen innern Zuſammenhang findet der ſchaf⸗ 
fende Dichter in einer Täuſchung, welche durch den Vater 
in die Seele des Sohnes geworfen wird, in dem Verdachte 
von der Untreue der Geliebten. Auf ſolche Weiſe macht der 
Dichter den Bericht ſich und Andern verſtändlich, indem er 
frei erfindend einen innern Zuſammenhang hineinträgt. Es 
ſind dem Anſchein nach kleine Ergänzungen, aber ſie ſchaffen 
ein ganz ſelbſtändiges Bild, welches der wirklichen Begeben⸗ 
heit als etwas Neues gegenüberſteht und etwa folgenden In⸗ 
halt hat: Einem jungen Edelmann wird durch den Vater 
die Eiferſucht gegen feine bürgerliche Geliebte jo heftig auf- 
geregt, daß er ſie und ſich durch Gift tötet. Durch dieſe 
Umbildung iſt ein Ereigniß der Wirklichkeit zu einer drama⸗ 
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tiſchen Idee geworden. Von jetzt ab iſt das wirkliche Ereigniß 
dem Dichter unweſentlich, der Ort, die Familiennamen fallen 
ab, ob in der That der Hergang ſo war, wie der Toten und 
ihrer Eltern Charakter und Stellung war, bekümmert durchaus 
nicht mehr; warme Empfindung und die erſte Regung ſchöpfe⸗ 
riſcher Kraft haben der Begebenheit einen allgemein verſtänd⸗ 
lichen Inhalt und eine innere Wahrheit gegeben. Die Voraus⸗ 
ſetzungen des Stückes ſind nicht mehr zufällige und in einem 
einzelnen Fall vorhandene, ſie könnten gerade ſo hundertmal 
wieder eintreten, und bei den angenommenen Charakteren und 
dem gefundenen Zuſammenhang würde der Ausgang immer 
wieder derſelbe ſein. 

Hat der Dichter auf ſolche Weiſe den Stoff mit ſeiner 
Seele erfüllt, dann nimmt er etwa noch aus dem wirklichen 
Bericht, was ihm paßt, den Titel des Vaters und Sohnes, 
Vorname der Braut, Geſchäft ihrer Eltern, vielleicht noch 
Einzelzüge, welche ſich ihm für Verwerthung bequem fügen. 
Und daneben geht die weitere ſchöpferiſche Arbeit; die Haupt⸗ 
charaktere entwickeln ſich bis in ihre Einzelheiten und dazu die 
Nebenfiguren: ein ränkevoller Helfer des Vaters, ein anderes 
Weib im Gegenſatz zu der Geliebten, die Perſönlichkeiten der 
Eltern. Neue Momente der Handlung treten hinzu, alle dieſe 
Erfindungen durch die Idee beſtimmt und gerichtet. 

Dieſe Idee, der erſte Fund des Dichters, die ſtille Seele, 
durch welche er den von außen an ihn tretenden Stoff ver- 
geiſtigt, tritt ihm ſelbſt nicht leicht als Gedanke gegenüber, fie 
hat nicht die farbloſe Klarheit eines abgezogenen Begriffes. 
Im Gegentheil iſt das Eigenthümliche bei ſolcher Arbeit der 
Dichterſeele, daß die Haupttheile der Handlung, das Weſen 
der Hauptcharaktere, ja auch etwas von der Farbe des Stückes 
zugleich mit der Idee in der Seele aufleuchten zu einer un⸗ 
trennbaren Einheit verbunden, und daß ſie ſofort wie ein 
Lebendes wirken, nach allen Seiten weitere Bildungen er⸗ 
zeugend. So iſt allerdings möglich, daß dem Dichter die 
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Idee ſeines Stückes, die er doch ſehr ſicher in der Seele trägt, 
niemals während dem Schaffen zur Ausbildung in Worten 
gelangt, und daß er ſich erſt ſpäter durch Nachdenken ſeine 
innere Habe in das geprägte Metall der Rede umſetzt und 
als Grundgedanken ſeines Dramas begreift. Möglich ſogar, 
daß er als Schaffender die Idee richtiger nach den Geſetzen 
ſeiner Kunſt empfunden hat, als er ſich den Grundgedanken 
des Werkes in einem Satze zuſammenfaßt. 

Wenn es für ihn aber auch unbequem, zuweilen ſchwierig 
iſt, die Idee des werdenden Stückes in eine Formel abzu⸗ 
ziehen und in Worten zu beſchreiben, ſo wird er doch gut 
thun, dieſe Abkühlung ſeiner warmen Seele ſchon im Beginn 
der Arbeit einmal zuzumuthen und ſcharf prüfend die gefun- 
dene Idee nach den Grundbedingungen des Dramas zu beur⸗ 
theilen. Auch für den Fremden iſt es lehrreich, aus dem 
fertigen Kunſtwerk die verborgene Seele zu ſuchen und, wie 
unvollſtändig das auch immer möglich ſei, in eine Formel zu 
faſſen. Es läßt ſich Manches daraus erkennen, was für die 
einzelnen Dichter charakteriſtiſch iſt. Es ſei z. B. die Grund⸗ 
lage „Maria Stuart“: aufgeregte Eiferſucht einer Königin 
treibt zur Tötung ihrer gefangenen Gegnerin. Und wieder 
von „Kabale und Liebe“: aufgeregte Eiferſucht eines jungen 
Adligen treibt zur Tötung ſeiner bürgerlichen Geliebten, ſo 
wird dieſe nackte Formel zwar der ganzen Fülle des farbigen 
Lebens enthoben ſein, welches im Gemüth des Schaffenden an 
der Idee haftet; trotzdem wird einiges Eigenthümliche an dem 
Bau beider Stücke ſchon aus ihr deutlich werden, z. B. daß 
der Dichter bei ſolcher Grundlage in die Nothwendigkeit ver⸗ 
ſetzt war, den erſten Theil der Handlung vorzudichten, welcher 
das Entſtehen der Eiferſucht erklärt, daß alſo die treibende 
Kraft in den Hauptcharakteren ſelbſt erſt von der Mitte des 
Stückes aus wirkſam wird, und daß die erſten Akte bis zum 
Höhenpunkt vorzugsweiſe die Beſtrebungen der Nebenfiguren 
enthalten, dieſe tötliche Thätigkeit eines der Hauptcharaktere 
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zu erregen. Er wird ferner bemerken, wie ähnlich im letzten 
Grunde Motiv und Bau dieſer beiden Dramen Schillers iſt 
und wie beide eine überraſchende Aehnlichkeit mit Idee und 
Anlage des gewaltigeren Othello haben. 

Der Stoff, welcher durch die dramatiſche Idee umgebildet 
wird, iſt entweder vom Dichter eigens für fein Drama er- 
funden, oder er iſt eine Anekdote aus dem Leben, welches den 
Dichter umgibt, oder ein Bericht, den die Geſchichte darbietet, 
oder der Inhalt einer Sage, Novelle, poetiſchen Erzählung. 
In jedem dieſer Fälle, wo der Dichter Vorhandenes benutzt, 
iſt der Stoff bereits durch das Eindringen einer Idee mehr 
oder weniger vermenſchlicht. Sogar in der oben erdachten 
Zeitungsanzeige iſt die beginnende Umbildung bereits erkenn⸗ 
bar. In dem letzten Satze: „Man ſpricht von einem Liebes⸗ 
verhältniß, welches u. ſ. w.“ macht der Berichterſtatter den 
erſten Verſuch, die Thatſachen in eine innerlich zuſammen⸗ 
hängende Geſchichte zu wandeln, den Unglücksfall zu erklären 
und den Liebenden dadurch erhöhte Theilnahme zu verleihen, 
daß ihrem Weſen ein anziehender Inhalt gegeben wird. Dieſer 
Vorgang des Umdeutens, durch welchen wirklichen Greignifjen 
ein den Bedürfniſſen des Gemüths entſprechender Inhalt und 
Zuſammenhang verliehen wird, iſt kein Vorrecht des Dichters. 
Neigung und Fähigkeit dazu ſind in allen Menſchen und zu 
allen Zeiten thätig. Jahrtauſende lang hat das Menſchen— 
geſchlecht alles Leben des Himmels und der Erde ſich ſo umge— 
deutet, es hat ſeine Vorſtellungen von dem göttlichen Weſen 
mit menſchlichen Ideen überreichlich erfüllt. Alle epiſche Sage 
iſt aus einer ſolchen Umwandlung religiöſer, naturhiſtoriſcher 
und zuweilen geſchichtlicher Eindrücke in poetiſche Ideen hervor— 
gegangen. Noch jetzt, ſeit die hiſtoriſche Bildung uns beherrſcht 
und die Achtung vor dem thatſächlichen Zuſammenhange der 
Weltbegebenheiten hoch geſtiegen iſt, erweiſt ſich im Größten 
wie im Kleinſten dieſer Drang die Ereigniſſe zu erklären. 
Bei jeder Anekdote, ja in dem unliebſamen Geklätſch der Ge- 
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ſellſchaft iſt dieſelbe Thätigkeit ſichtbar, mag nun das Wirkliche 
durch den Trieb umgewandelt werden, irgend einen Zug des 
kleinen Lebens heiter und anmuthig darzuſtellen, oder aus dem 
Bedürfniß des Erzählers, ſich ſelbſt im Gegenſatz zu andern 
Menſchen als ſicherer und beſſer zu empfinden. 

Auch der geſchichtliche Stoff iſt durch den Hiſtoriker be⸗ 
reits vermittelſt einer Idee geordnet, bevor der Dichter ſich 
ſeiner bemächtigt. Die Ideen des Geſchichtſchreibers ſind aller⸗ 
dings nicht poetiſche, aber auch ſie wirken beſtimmend und 
bildend auf alle Theile des Werkes, welches durch fie hervor 
gerufen wird. Wer das Leben eines Mannes beſchreibt, wer 
einen Abſchnitt der vergangenen Zeit darſtellt, auch er muß 
nach feſten Geſichtspunkten die chaotiſche Stoffmaſſe ordnen, 
Unweſentliches ausſcheiden, die Hauptſachen hervorheben. Noch 
mehr: er muß den Inhalt eines Menſchenlebens oder einer 
Zeit zu verſtehen ſuchen, ureigene Grundzüge, einen innern 
Zuſammenhang der Ereigniſſe zu finden bemüht fein. Aber 
freilich zunächſt einen innern Zuſammenhang ſeines Stoffes 
mit vielem Andern, außerhalb Liegenden, das er nicht dar- 
ſtellt. Ja, er muß ſogar in einzelnen Fällen die Ueberliefe⸗ 
rung ergänzen und Unverſtändliches dadurch deuten, daß er 
den möglichen und wahrſcheinlichen Inhalt deſſelben findet. 
Er wird endlich auch bei der Anordnung ſeines Werkes durch 
Geſetze des Schaffens beſtimmt, welche zahlreiche Ueberein⸗ 
ſtimmungen mit den Compoſitionsgeſetzen des Dichters haben. 
Und er vermag durch ſein Wiſſen und ſeine Kunſt aus dem 
rohen Stoffe ein Bewunderung erregendes Bild zu ſchaffen, 
den mächtigſten Eindruck auf die Seele des Leſers hervorzu⸗ 
bringen. Aber er unterſcheidet ſich von dem Dichter dadurch, 
daß er gewiſſenhaft das wirklich Geſchehene ſo zu verſtehen 
ſucht, wie es thatſächlich in die Erſcheinung getreten war, und 
daß der innere Zuſammenhang, den er ſucht, durch eine Welt⸗ 
ordnung hervorgebracht wird, welche wir als göttlich, unend⸗ 
lich, unfaßlich verehren. Dem Geſchichtſchreiber iſt der That⸗ 
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beſtand ſelbſt und die Bedeutung deſſelben für den menſch— 
lichen Geiſt der höchſte Fund. Dem Dichter iſt das Höchſte 
die ſchöne Wirkung der eigenen Erfindung, ihr zu Liebe wan— 
delt er behaglich ſpielend den wirklichen Thatbeſtand. Des⸗ 
halb iſt dem Dichter jedes Werk des Geſchichtſchreibers, wie 
vollſtändig daſſelbe auch durch die aus dem Juhalte erkannte 
geſchichtliche Idee belebt ſein mag, doch nichts als roher Stoff, 
gleich einem Tagesereigniß, und die kunſtvollſte Behandlung 
durch den Hiſtoriker iſt ihm nur inſoweit brauchbar, als ſie 
ihm das Verſtändniß einer Begebenheit erleichtert. Hat der 
Dichter durch die Geſchichte Theilnahme an der Perſon des 
Kriegsfürſten Wallenſtein gewonnen, empfindet er aus dem 
Bericht lebhaft einen gewiſſen Zuſammenhang zwiſchen den 
Thaten und dem Geſchick des Mannes, wird er durch auf— 
fallende Einzelzüge des wirklichen Lebens gerührt oder erſchüt⸗ 
tert, ſo beginnt bei ihm der Vorgang des Umbildens damit, 
daß er Thaten und Untergang des Helden in vollſtändig be— 
greiflichen und ergreifenden Zuſammenhang bringt, und daß 
er ſich das Weſen des Helden ſo umbildet, wie es für eine 
rührende und erſchütternde Wirkung der Handlung wünſchens— 
werth iſt. Was in dem geſchichtlichen Charakter vielleicht nur 
eine Nebenurſache war, wird zur Grundlage ſeines Weſens, 
der finſtere, ſchreckliche Bandenführer nimmt etwas von der 
Natur des Dichters an, er wird ein hochſinniger, träumeriſch 
nachdenklicher Mann. Dieſem Charakter gemäß werden die 
Begebenheiten umgedeutet, alle andern Charaktere beſtimmt, 
Schuld und Schickſale gerichtet. Durch ſolches Idealiſiren iſt 
Schillers Wallenſtein entſtanden, eine Geſtalt, deren feſſelnde 
Züge mit dem Antlitz des geſchichtlichen Wallenſtein nur wenig 
gemein haben. Freilich wird der Dichter ſich zu hüten haben, 
daß in ſeiner Erfindung nicht ein für ſeine Zeitgenoſſen 
empfindlicher Gegenſatz zu der hiſtoriſchen Wahrheit hervor— 
trete. Wie ſehr der neuere Dichter durch ſolche Rückſicht ein⸗ 
geengt wird, ſoll ſpäter ausgeführt werden. 
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Es wird dabei von der Perſönlichkeit des Dichters ab— 
hängen, ob den erſten Reiz zu ſeiner poetiſchen Thätigkeit 
feſſelnde Charakterzüge der Menſchen, oder das Schlagende des 
wirklichen Geſchickes, oder vielleicht gar die intereſſante Zeit⸗ 
farbe abgibt, welche er ſchon in dem geſchichtlichen Bericht 
vorfindet. Von dem Augenblick aber, wo ihm der Reiz und 
die Wärme gekommen ſind, deren er zum Schaffen bedarf, 
verfährt er, wie treu er ſich auch ſcheinbar an den geſchicht— 
lichen Stoff anlehne, doch in der That mit unumſchränkter 
Freiheit. Er verwandelt allen für ihn brauchbaren Stoff in 
dramatiſche Momente.“) 


*) Schon Ariſtoteles hat dieſen erſten Fund des Dichters, das Her⸗ 
ausbilden der poetiſchen Idee tiefſinnig erfaßt. Wenn er die Poeſie der 
Geſchichte als philoſophiſcher und bedeutender gegenüberſtellt, weil die Poeſie 
das allen Menſchen Gemeinſame darſtelle, die Geſchichte aber das Zufällige 
und Einzelne berichte, und weil die Geſchichte vorführe, was geſchehen iſt, 
die Poeſie, wie es hätte geſchehen können, ſo werden wir Modernen, die 
wir von der Wucht und Größe der geſchichtlichen Ideen durchdrungen ſind, 
zwar die vergleichende Schätzung zweier grundverſchiedenen Gebiete des 
Schaffens ablehnen, aber wir werden die Feinheit ſeiner Begriffsbeſtim⸗ 
mung zugeben. Gleich darauf deutet er den Vorgang des Idealiſirens in 
einem oft mißverſtandenen Satze an. Er jagt (Cap. 9, 4): „Jenes menſch⸗ 
lich Gemeinſame der Poeſie wird dadurch hervorgebracht, daß Reden und 
Handlungen der Charaktere als wahrſcheinlich und nothwendig erſcheinen, 
und dies gemein Menſchliche arbeitet die Poeſie aus dem rohen Stoff 
heraus, und ſie (die Poeſie) ſetzt den Perſonen die zweckmäßigen Namen 
auf, % — od oroguberau 75 on ovöuara Erurtideueen — mag ſie 
nun die in dem Stoff vorhandenen benutzen oder neue erfinden. Schon 
Ariſtoteles war nämlich der Anſicht, daß der Dichter beim Beginn ſeiner 
Arbeit wohl thue, ſich zuvörderſt den Stoff, der ihn angezogen hat, auch 
in einer von allen Zufälligkeiten entkleideten Formel gegenüber zu ſtellen, 
und er führt dies an einer andern Stelle (Cap. 17, 6. 7) weiter aus. „Die 
Iphigeneia und der Oreſtes des Dramas find durchaus nicht mehr die⸗ 
ſelben, wie in dem überlieferten Stoff. Es iſt für den ſchaffenden Dichter 
zunächſt faſt zufällig, daß fie dieſe Namen behalten. Erſt wenn der Dichter 
ſeine Handlungen und Charaktere aus dem Zufälligen, Wirklichen, einmal 
Geſchehenen herausgehoben und an deſſen Stelle einen gemeingiltigen In⸗ 
halt geſetzt hat, der uns als wahrſcheinlich und nothwendig erſcheint, erſt 
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Aber auch, wo der Dichter einen Stoff aufnimmt, der 

bereits nach Geſetzen des epiſchen Schaffens mehr oder weniger 
vollſtändig geordnet iſt, als Heldengedicht, Sage, kunſtvoll 
durchgebildete Erzählung, iſt ihm das für eine andere Gat⸗ 
tung der Poeſie Fertige nur Stoff. Und man meine nicht, 
daß eine Begebenheit und ihre Perſonen, welche durch ſo nahe 
verwandte Kunſt bereits verklärt ſind, ſchon deshalb für das 
Drama beſſere Zurichtung haben. Im Gegentheil iſt gerade 
zwiſchen den großen Gebilden der epiſchen Poeſie, welche Be⸗ 
gebenheiten und Helden ſchildert, wie ſie neben einander 
ſtehen, und zwiſchen der dramatiſchen Kunſt, welche Hand- 
lungen und Charaktere darſtellt, wie fie durch einander wer⸗ 
den, ein tiefer Gegenſatz, der für den Schaffenden nicht leicht 
zu bewältigen iſt. Sogar der poetiſche Reiz, den dieſe zuge⸗ 
richteten Gebilde auf ſeine Seele ausüben, mag ihm erſchwe⸗ 
ren, dieſelben nach den Lebensbedingungen ſeiner Kunſt um⸗ 
zubilden. Das griechiſche Drama hat ebenſo hart mit ſeinen 
Stoffen gerungen, welche dem Epos entnommen waren, als 
die geſchichtlichen Dichter unſerer Zeit mit der Umwandlung 
der geſchichtlichen Ideen in dramatiſche. 
Einen Stoff nach einheitlicher Idee künſtleriſch umbilden 
heißt ihn idealiſiren. Die Perſonen des Dichters werden, 
gegenüber ihren Stoffbildern aus der Wirklichkeit, mit einem 
bequemen Handwerksausdruck Ideale genannt. 


dann ſoll er wieder Farbe und Ton, Namen und Nebenumſtände aus dem 
rohen Stoff verwenden.“ (Cap. 18, 7.) Deshalb iſt auch möglich, daß 
Dramen, welche aus ſehr verſchiedenen Stoffkreiſen genommen ſind, im 
letzten Grunde denſelben Inhalt — oder wie wir das ausdrücken, dieſelbe 
poetiſche Idee — darſtellen. Das iſt der Sinn der angezogenen Stellen. 


Freytag, Werke. XIV. 


2. 
Was iſt dramatiſch? 


Dramatiſch find diejenigen ſtarken Seelenbewegungen, 
welche ſich bis zum Willen und zum Thun verhärten, und 
diejenigen Seelenbewegungen, welche durch ein Thun auf⸗ 
geregt werden; alſo die innern Vorgänge, welche der Menſch 
vom Aufleuchten einer Empfindung bis zu leidenſchaftlichem 
Begehren und Handeln durchmacht, ſowie die Einwirkungen, 
welche eigenes und fremdes Handeln in der Seele hervor⸗ 
bringt; alſo das Ausſtrömen der Willenskraft aus dem tiefen 
Gemüth nach der Außenwelt und das Einſtrömen beſtimmender 
Einflüſſe aus der Außenwelt in das Innere des Gemüths; 
alſo das Werden einer That und ihre Folgen auf das 
Gemüth. 

Nicht dramatiſch iſt die Action an ſich und die leiden⸗ 
ſchaftliche Bewegung an ſich. Nicht die Darſtellung einer 
Leidenſchaft an ſich, ſondern der Leidenſchaft, welche zu einem 
Thun leitet, iſt die Aufgabe der dramatiſchen Kunſt; nicht die 
Darſtellung einer Begebenheit an ſich, ſondern ihrer Einwir⸗ 
kung auf die Menſchenſeele iſt Aufgabe der dramatiſchen Kunſt. 
Ausführung leidenſchaftlicher Seelenbewegungen als ſolcher 
iſt Sache der Lyrik, Schilderung feſſelnder Begebenheiten iſt 
Aufgabe des Epos. 

Beide Richtungen, in denen das Dramatiſche ſich äußert, 
ſind allerdings nicht grundverſchieden. Auch während der 
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Menſch in der Spannung und Arbeit iſt, ſein Inneres nach 
Außen zu wenden, wirkt ſeine Umgebung fördernd oder hem⸗ 
mend auf ſeine leidenſchaftliche Bewegung. Und wieder, auch 
während das Gethane auf ihn zurückwirkt, beharrt er nicht 
. aufnehmend, ſondern erhält durch die Aufnahme neue Be⸗ 

wegungen und Wandlungen. Dennoch iſt ein Unterſchied in 
der Wirkung beider eng verbundenen Vorgänge. Den höch- 
ſten Reiz hat immer der erſte Vorgang, der innere Kampf 
des Menſchen bis zur That. Der zweite fordert mehr äußer⸗ 
liche Bewegung, ein ſtärkeres Zuſammenwirken verſchiedener 
Kräfte, faſt Alles, was die Schauluſt vergnügt, gehört ihm 
an; und doch iſt er, wie unentbehrlich er dem Drama ſei, 
vornehmlich ein Befriedigen erregter Spannung, und leicht 
eilt über ihn hinweg die Ungeduld des nachſchaffenden Hö⸗ 
rers, eine neue leidenſchaftliche Spannung im Innern der 
Helden ſuchend. Was wird, nicht, was als ein Gewordenes 
Staunen erregt, feſſelt am meiſten. 

Da die dramatiſche Kunſt Menſchen darſtellt, wie ihr 
Inneres nach Außen wirkt oder durch Einwirkungen von 
Außen ergriffen wird, ſo muß ſie folgerecht die Mittel be⸗ 
nützen, durch welche ſie den Zuhörern dieſe Vorgänge der 
Menſchennatur verſtändlich machen kann. Dieſe Mittel ſind 
Rede, Ton, Geberde. Sie muß ihre Menſchen vorführen als 
ſprechend, ſingend, im Geberdenſpiel. Die Poeſie gebraucht 
alſo zu Gehilfen für ihre Darſtellung die Muſik und Schau- 
ſpielkunſt. 

In engem Verbande mit ihren helfenden Künſten, in 
kräftiger, geſelliger Arbeit, ſendet ſie ihre Bilder in die Seelen 
der Aufnehmenden, welche zugleich Hörende und Schauende 
ſind. Die Eindrücke, welche ſie hervorbringt, werden Wir⸗ 
kungen genannt. Die dramatiſchen Wirkungen haben eine 
ſehr eigenthümliche Beſchaffenheit, ſie unterſcheiden ſich nicht 
nur von den Wirkungen der bildenden Künſte durch nach⸗ 
drücklichere Kraft und die allmähliche geſetzmäßige Steigerung 
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in beſtimmtem Zeitmaß, ſondern auch von den mächtigen 
Wirkungen der Muſik dadurch, daß ſie durch zwei Sinne 
zugleich einſtrömen, und daß ſie nicht allein das Empfin⸗ 
dungsleben, ſondern auch die Denkkraft des Hörers reizvoll 
ſpannen. 

Schon aus dem Geſagten iſt klar, daß die nach den Be⸗ 
dürfniſſen dramatiſcher Kunſt zugerichteten Perſonen einiges 
Beſondere in ihrem Weſen haben müſſen, was ſie nicht nur 
von den unendlich mannigfaltigeren und complicirteren Men⸗ 
ſchenbildern, welche uns das wirkliche Leben in die Seele 
drückt, unterſcheidet, ſondern auch von den poetiſchen Gebil⸗ 
den, welche durch andere Gattungen der Kunſt, das Epos 
und den Roman oder die Lyrik, wirkſam gemacht werden. 
Die dramatiſche Perſon ſoll menſchliche Natur darſtellen, 
nicht wie ſie ſich thätig und gefühlvoll in ihrer Umgebung 
regt und ſpiegelt, ſondern ein großartig und leidenſchaftlich 
bewegtes Innere, welches danach ringt, ſich in die That um⸗ 
zuſetzen, Weſen und Thun Anderer umgeſtaltend zu leiten. 
Der Menſch des Dramas ſoll in ſtarker Befangenheit, Span⸗ 
nung und Wandlung erſcheinen; vorzugsweiſe die Eigen⸗ 
ſchaften werden bei ihm in Thätigkeit dargeſtellt, welche im 
Kampf mit anderen Menſchen zur Geltung kommen, Energie 
der Empfindung, Wucht der Willenskraft, Beſchränktheit durch 
leidenſchaftliches Begehren, gerade die Eigenſchaften, welche 
den Charakter bilden und durch den Charakter verſtändlich 
werden. Es geſchieht alſo nicht ohne Grund, daß die 
Kunſtſprache kurzweg die Perſonen des Dramas Charak- 
tere nennt. 

Aber die Charaktere, welche durch die Poeſie und ihre 
helfenden Künſte vorgeführt werden, vermögen ihr inneres 
Leben nur zu bethätigen an einem Geſchehenden, als Theil⸗ 
nehmer an einer Begebenheit, deren Verlauf und innerer 
Zuſammenhang durch die dramatiſchen Vorgänge in der Seele 
der Helden dem Zuhörer deutlich wird. Dieſe Begebenheit, 
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wenn fie nach den Bedürfniſſen der Kunſt zugerichtet ift, heißt 
die Handlung.“) 

Jeder Theilnehmer an der dramatiſchen Handlung hat 
eine beſtimmte Stellung zum Ganzen, für jeden iſt eine genau 
umſchriebene Perſönlichkeit nothwendig, welche ſo beſchaffen 
ſein muß, daß das Zweckvolle derſelben vom Zuhörer mit 
Behagen empfunden, das Menſchliche und Eigenthümliche 
von dem Schauſpieler durch die Mittel ſeiner Kunſt wirkſam 
dargeſtellt werden kann. 

Jene Seelenvorgänge, welche oben als die dramatiſchen 
bezeichnet wurden, werden allerdings nicht an jeder der dar— 
geſtellten Perſonen vollſtändig ſichtbar, zumal nicht auf der 
neuern Bühne, welche liebt, eine größere Anzahl von Men⸗ 
ſchen als Träger ihrer Handlung aufzuführen. Aber die 
Hauptperſonen müſſen davon erfüllt ſein, nur wenn dieſe ihr 
Weſen in der angegebenen Weiſe kräftig, reichlich und bis zu 
den geheimſten Falten des Innern darlegen, vermag das 
Drama große Wirkungen hervorzubringen. Wird an den 
Hauptperſonen dies letzte Dramatiſche nicht ſichtbar und nicht 
dem Aufnehmenden eindringlich, ſo fehlt dem Drama das 
Leben, es wird eine gekünſtelte leere Form ohne den ent⸗ 
ſprechenden Inhalt, das anſpruchsvolle Zuſammenwirken meh⸗ 
rer verbundener Künſte macht dieſe Leere doppelt peinlich. 

Neben den Hauptperſonen erhalten ihre Gehilfen, je nach 
dem Raum, welchen ſie im Stück einnehmen, mehr oder 
weniger Antheil an dieſem dramatiſchen Leben. Und völlig 


*) Die wenigen techniſchen Ausdrücke verlangen vom Leſer eine un⸗ 
befangene Aufnahme. Mehre derſelben haben auch im Tagesgebrauch ſeit 
den letzten hundert Jahren einige feinere Wandelungen der Bedeutung durch⸗ 
gemacht. Was hier Handlung heißt: der für das Drama bereits zuge⸗ 
richtete Stoff (bei Ariſtoteles Mythos, bei den Römern Fabula), das heißt 
bei Leſſing noch zuweilen Fabel, während er den rohen Stoff, Praxis oder 
Pragma des Ariſtoteles, durch Handlung überſetzt. Aber auch Leſſing ge⸗ 
braucht ſchon zuweilen das Wort Handlung beſſer, ſo wie es hier ver⸗ 
wendet wird. 


ſchwindet es auch in den kleinſten Rollen nicht, ſelbſt bei den 
Perſonen, welche nur durch wenige Worte ihre Theilnahme 
erweiſen können; bei dem Begleiter, dem Anmeldenden wird 
wenigſtens der Schauſpielkunſt die Pflicht, durch Tracht, 
Sprechweiſe, Haltung, Geberde, Aufſtellung der eintretenden 
Perſon den für das Stück zweckmäßigen Inhalt derſelben 
äußerlich darzuſtellen, wenn auch knapp und beſcheiden. 

Da aber die Darſtellung derjenigen Seelenvorgänge, welche 
Vorrecht und Bedürfniß des Dramas find, Zeit in Anſpruch 
nimmt, und dem Dichter je nach der Gewohnheit ſeines 
Volkes auch das Zeitmaß für ſeine Wirkungen begrenzt iſt, 
ſo folgt ſchon hieraus, daß die dargeſtellte Begebenheit die 
Hauptperſonen weit ſtärker hervorheben muß, als bei einem 
Ereigniß der Wirklichkeit, welches durch gemeinſame Thätigkeit 
mehrer Menſchen hervorgebracht wird, nothwendig iſt. 

Die Fähigkeit, dramatiſche Wirkungen durch die Kunſt 
hervorzubringen, iſt dem Menſchengeſchlecht nicht in jedem 
Zeitraum ſeines Daſeins verliehen. Die dramatiſche Poeſie 
erſcheint ſpäter als Epos und Lyrik; ihre Blüthe in einem 
Volke hängt allerdings von dem glücklichen Zuſammentreffen 
vieler hervortreibender Kräfte ab, zunächſt aber davon, daß 
in dem wirklichen Leben der Volksgenoſſen die entſprechenden 
Seelenvorgänge bereits häufig und reichlich ſichtbar werden. 
Und dies iſt erſt möglich, wenn das Volk eine gewiſſe Höhe 
der Entwickelung erreicht hat, wenn die Menſchen gewöhnt 
ſind, ſich ſelbſt und andere vor den Momenten einer That 
ſcharfſichtig zu beobachten, wenn die Sprache einen hohen 
Grad von Beweglichkeit und gewandter Dialektik ausge⸗ 
bildet hat, wenn der Einzelne nicht mehr durch den epiſchen 
Bann alter Ueberlieferung und äußerer Gewalt, durch her- 
gebrachte Formel und volksgemäße Gewohnheit gefeſſelt wird, 
ſondern ſich freier das eigene Leben zu formen vermag. Wir 
unterſcheiden zwei Zeiträume, in denen das Dramatiſche dem 
Geſchlecht der Erde gekommen iſt. Zum erſten Mal trat dieſe 
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Vertiefung der Menſchenſeele in die antike Welt etwa um 
das Jahr 500 v. Chr., als ſich das jugendliche Selbſtgefühl 
der freien helleniſchen Stadtgemeinden mit der Blüthe des 
Handels, der öffentlichen Reden und der Theilnahme des Bür⸗ 
gers am Staat erhob. Das zweite Mal trat das Drama⸗ 
tiſche in die neuere Völkerfamilie Europas nach der Refor⸗ 
mation zugleich mit der Vertiefung des Gemüthes und Geiſtes, 
welche durch das ſechzehnte Jahrhundert ſowohl bei den Ger- 
manen als bei den Romanen — in ſehr verſchiedener Weiſe 
— hervorgebracht wurde. Allerdings hatten ſchon Jahrhun⸗ 
derte vor dem Eintritt dieſer kräftigen Seelenarbeit ſowohl die 
Hellenen als die Stämme der Völkerwanderung ſich die erſten 
Anfänge einer Redeweiſe und Kunſt des Geberdenſpiels ent 
wickelt, welche das Dramatiſche ſuchte. Dort wie hier hatten 
große Götterfeſte einen Geſang in feierlicher Tracht und das 
Spiel volksthümlicher Masken veranlaßt. Aber das Eintreten 
der dramatiſchen Kraft in dieſe lyriſchen oder epiſchen Schau- 
ſtellungen war doch beide Male ein wunderbar ſchnelles, faſt 
plötzliches. Beide Male entfaltete ſich das Dramatiſche von 
dem Augenblick, in dem es lebendig wurde, mit großer Kraft 
zu einer Schönheit, welche durch die ſpätern Jahrhunderte 
nicht leicht erreicht wurde. Unmittelbar nach den Perſerkriegen 
kamen Aeſchylos, Sophokles, Euripides dicht hinter einander 
herauf. Kurz nach der Reformation erwuchs in der Völker⸗ 
familie Europas zuerſt bei den Engländern und Spaniern, 
dann bei den Franzoſen, endlich bei den zurückgebliebenen 
Deutſchen aus unbehilflicher Schwäche die höchſte volksgemäße 
Blüthe der ſeltenen Kunſt. 

Aber darin unterſcheidet ſich jener ältere Eintritt des 
Dramatiſchen in die alte Welt, daß das Drama des Alter⸗ 
thums aus lyriſchem Chorgeſang hervorwuchs, während das 
neuere auf der epiſchen Freude an Vorführung wichtiger Be⸗ 
gebenheiten beruht. Dort war im erſten Anfange die leiden⸗ 
ſchaftliche Aufregung des Gefühls, hier das Schauen eines 
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Ereigniſſes reizvoll geweſen. Dieſe Verſchiedenheit des Ur⸗ 
ſprungs hat auch nach der kunſtvollen Ausbildung Form und 
Inhalt des Dramas mächtig beeinflußt, und wie erhaben die 
beſten Leiſtungen der Kunſt in beiden Zeiträumen wurden, 
ſie behielten etwas weſentlich Verſchiedenes. 

Aber ſelbſt nachdem das dramatiſche Leben in dem Volke 
aufgegangen war, blieben die höchſten Kunſtwirkungen der 
Poeſie ein Vorrecht Weniger, auch ſeit dieſer Zeit wird die 
dramatiſche Kraft nicht jedem Dichter zu Theil; ja ſie füllt 
nicht jedes Werk, auch der größten Dichter, mit genügender 
Gewalt. Wir dürfen ſchließen, daß ſchon zur Zeit des Ari⸗ 
ſtoteles jene prunkvollen Schauſtücke mit einfacher Handlung, 
ohne charakteriſtiſches Begehren der Hauptfiguren, mit loſe 
eingehängten Chören, wie er ſie beſchreibt, vielleicht lyriſche 
Schönheiten hatten, aber keine dramatiſchen. Und unter den 
geſchichtlichen Dramen, welche jetzt in Deutſchland jährlich 
geſchrieben werden, enthält die größere Hälfte wenig mehr als 
dialogiſirte und verſtümmelte Geſchichte, etwa epiſchen Stoff 
in ſceniſcher Form, ebenfalls nicht dramatiſchen Inhalt. Ja 
auch einzelne Werke großer Dichter kranken an demſelben 
Mangel. Nur zwei berühmte Dramen ſeien hier genannt. 
Die Hekabe des Euripides zeigt bis gegen das Ende nur kleine 
durchaus ungenügende Fortſchritte aus der bewegten Stim- 
mung zu einem Thun: erſt im Schlußkampf gegen Polymeſtor 
erweiſt Hekabe eine Leidenſchaft, die zum Willen wird, erſt da 
beginnt eine dramatiſche Spannung, bis dahin floß aus kurz 
ſkizzirten leidenvollen Zuſtänden der Hauptperſonen nur lyri⸗ 
ſche Klage. Und wieder in Shakeſpeare's Heinrich V., in dem 
der Dichter ein vaterländiſches Volksſtück nach den alten epi⸗ 
ſchen Gewohnheiten feiner Bühne dichten wollte, mit kriege⸗ 
riſchen Aufzügen, Gefechten, kleinen Epiſoden, iſt weder an 
dem Hauptcharakter noch den Nebenfiguren eine tiefe Begrün⸗ 
dung ihres Thuns aus dramatiſch darſtellbaren Motiven ficht- 
bar. In kurzen Wellen kräuſelt ſich Wunſch und Forderung. 
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die Handlungen ſelbſt ſind die Hauptſache. Die Vaterlands— 
liebe muß warme Theilnahme an der Handlung aufregen, 
was fie allerdings in Shakeſpeare's Zeit und Volk reichlich 
gethan hat. Für uns iſt das Drama weniger darſtellbar, als 
die Theile Heinrich's VI. — Dagegen enthält, um nur einige 
Stücke deſſelben Dichters zu nennen, Macbeth bis zur Banket⸗ 
ſcene, der ganze Coriolan, Othello, Romeo und Julie, Julius 
Cäſar, Lear bis zur Hüttenſcene, Richard III. das machtvollſte 
Dramatiſche, welches je von einem Germanen geſchaffen worden. 
Nach der ſtarken Spannung der Hauptperſonen aber ſchätzt 
in der Regel ſchon die Mitwelt, in jedem Fall die Folgezeit 
die Bedeutung eines Dramas. Wo dies Leben fehlt, vermag 
keine Kunſt der Behandlung, kein günſtiger Stoff das Werk 
lebendig zu erhalten. Wo dies dramatiſche Leben vorhanden 
iſt, betrachtet auch noch ſpäte Folgezeit ein Dichterwerk mit 
lebhafter Achtung und überſieht ihm gern große Mängel. 


3 
Einheit der Handlung. 


Die Handlung des Dramas iſt die nach einer Idee ange 
geordnete Begebenheit, deren Inhalt durch die Charaktere vor⸗ 
geführt wird. 

Sie iſt aus vielen Einzelheiten zuſammengeſetzt und be⸗ 
ſteht aus einer Anzahl dramatiſcher Momente, welche nach 
einander in geſetzlicher Gliederung wirkſam werden. 

Die Handlung des ernſten Dramas muß folgende Eigen⸗ 
ſchaften haben: 

Sie muß eine feſtgeſchloſſene Einheit bilden. 

Dies berühmte Geſetz hat bei Griechen und Römern, bei 
Spaniern und Franzoſen, bei Shakeſpeare und den Deutſchen 
ſehr verſchiedene Anwendung erfahren, welche zum Theil durch 
die Kunſtgelehrten, zum Theil durch die Beſchaffenheit der 
Bühnen veranlaßt wurde. Das Verengen ſeiner Forderung 
durch die franzöſiſchen Claſſiker und der gegen die drei Ein⸗ 
heiten von Ort, Zeit, Begebenheit geführte Kampf der Deutſchen 
haben für uns nur noch ein literarhiſtoriſches Intereſſe.“) 


*) Bekanntlich wird von Ariſtoteles die Einheit des Ortes gar nicht 
gefordert, über den ununterbrochenen Zuſammenhang der Zeit nur geſagt, 
daß die Tragödie ſoviel als möglich verſuche, ihre Handlung in einem 
Sonnenumlauf zuſammenzufaſſen. — Es war bei den Griechen, wie ſich 
ſchließen läßt, gerade die Genoſſenſchaft des Sophokles, welche in der Aus⸗ 
übung ihrer Kunſt das feſthielt, was wir Einheit des Ortes und der Zeit 
nennen. Und mit gutem Grunde. Die gedrungene Handlung des Sopho⸗ 
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Kein Stoff iſt ohne Vorausſetzungen, wie vollſtändig er 
aus dem Zuſammenhange mit andern Ereigniſſen herausgelöſt 
werde. Dieſe unentbehrlichen Vorausſetzungen müſſen dem 
Hörer in den Eröffnungsſcenen ſo weit dargeſtellt werden, daß 
er die Grundlagen des Stückes überſieht, nicht weitläufiger, 
damit nicht der Raum für die Handlung ſelbſt beengt werde. 
Alſo zunächſt Zeit, Volk, Ort, Stellung der auftretenden 
Hauptperſonen zu einander, dabei die unvermeidlichen Fäden, 
welche von Allem, was außerhalb der Handlung geblieben iſt, 
ſich in dieſe ſelbſt hineinziehen. Wenn z. B. in Kabale und 
Liebe ein beſtehendes Liebesverhältniß zu Grunde liegt, ſo muß 


kles mit höchſt regelmäßigem Aufbau bedarf überhaupt ein ſehr kurzes 
Theilſtück der Sage, ſo daß die zu Grunde liegende Begebenheit häufig 
in demſelben kurzen Zeitraum weniger Stunden geſchehen ſein könnte, 
welchen die Darſtellung in Anſpruch nimmt. Wenn Sophokles vermied, 
die Scene zu wechſeln, wie z. B. Aeſchylos in den Eumeniden that, ſo 
hatte er noch eine beſondere Urſache. Wir wiſſen, daß er auf Theater⸗ 
malerei hielt, er hatte eine kunſtvollere Ausſchmückung des Hintergrundes 
eingeführt, und er bedurfte an ſeinem Theatertage für die vier Stücke zu⸗ 
verläſſig vier große Decorationen, welche bei den rieſenhaften Verhältniſſen 

der Scene an der Akropolis ohnedies eine bedeutende Ausgabe veranlaßten. 
Ein Wechſeln des ganzen Hintergrundes während der Aufführung war 
nicht ſtatthaft, und das bloße Umſtellen der Periakte — wenn dieſe über⸗ 
haupt ſchon zur Zeit des Sophokles eingerichtet waren — blieb für das 
Herz eines antiken Regiſſeurs ebenſo unvollkommene Einrichtung, wie bei 
uns ein Wechſel der Seitencouliſſen ohne Veränderung des Hintergrundes 
wäre. — Weniger bekannt dürfte ſein, daß gerade Shakeſpeare, der mit 
Ort und Zeit ſo frei umgeht, weil die feſte Architektur ſeiner Bühne ihm 
erſparte oder leicht machte, den Wechſel ſceniſch anzudeuten, doch ſeine 
Stücke auf einem Theater darſtellte, welches der ſchmuckloſe Nachkomme 
des attiſchen Proſceniums war. Dies Proſcenium hatte ſich allmählich 
durch kleine Aenderungen in das römiſche Theater, den Myſterienbau des 
Mittelalters und das Gerüſt des Hans Sachs umgeformt. Dagegen hat 
dieſelbe claſſiſche Periode des franzöſiſchen Theaters, welche ſo ſteif und 
ängſtlich die griechiſchen Ueberlieferungen wieder zu beleben verſuchte, uns 
den tiefen Guckkaſtenbau unſerer Bühne, der aus den Bedürfniſſen des 
Ballets und der Oper entſtanden war, hinterlaſſen. 
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dem Hörer ſogleich ein ſcharf beleuchtender Einblick in dieſe 
Beziehung der beiden Hauptperſonen und in das Familien⸗ 
leben gewährt werden, aus welchem ſich das Trauerſpiel 
entwickeln ſoll. Vollends bei geſchichtlichem Stoff, der aus 
dem ungeheuren und unendlichen Znſammenhange der Welt— 
ereigniſſe herausgehoben wird, iſt die Darlegung ſeiner Vor⸗ 
ausſetzungen keine leichte Sache und der Dichter hat ſehr 
darauf zu achten, daß er dieſelben ſo viel als möglich ver⸗ 
einfache. 

Von dieſer unentbehrlichen Einleitung muß ſich aber der 
Anfang der bewegten Handlung kräftig abheben, wie eine be⸗ 
ginnende Melodie von einleitenden Accorden. Dies erſte Mo- 
ment der Bewegung — das aufregende Moment — iſt von 
großer Wichtigkeit für die Wirkung des Dramas; es wird 
weiter unten davon die Rede ſein. 

Ebenſo muß das Ende der Handlung als allgemein ver- 
ſtändliches Ergebniß des Geſammtverlaufs erſcheinen, gerade 
hier muß die innere Nothwendigkeit lebhaft empfunden wer⸗ 
den; der Ausgang aber muß die vollſtändige Beendigung des 
Kampfes und der aufgeregten Conflicte darſtellen. 

Innerhalb dieſer Grenzen ſoll ſich die Handlung in ein- 
heitlichem Zuſammenhange fortbewegen. Dieſer innere Zu⸗ 
ſammenhang wird im Drama dadurch hervorgebracht, daß 
jedes Folgende aus dem Vorhergehenden abgeleitet wird als 
Wirkung einer dargeſtellten Urſache. Mag das Veranlaſſende 
nun der folgerechte Zwang der Begebenheiten ſein, und das 
neu Eintretende als wahrſcheinliches und allgemein verſtänd⸗ 
liches Ergebniß früherer Handlungen begriffen werden; oder 
mag das Bewirkende eine allgemein verſtändliche Eigenthüm⸗ 
lichkeit des bereits dargelegten Charakters ſein. Auch wenn 
unvermeidlich iſt, daß im Verlauf neue Ereigniſſe hinzutreten, 
ſogar ſolche, welche dem Hörer unerwartet und überraſchend 
kommen, müſſen dieſe unmerklich, aber vollſtändig durch Vor⸗ 
hergegangenes erklärt ſein. Dies Begründen der Ereigniſſe 


im Drama heißt Motiviren. Durch die Motive werden die 
Einzelheiten der Handlung zu einem künſtleriſch wohlgefügten 
Ganzen verbunden. Das Zuſammenfeſſeln der Ereigniſſe 
durch das freie Schaffen einer urſächlichen Verbindung iſt die 
unterſcheidende Eigenthümlichkeit dieſer Kunſtgattung, durch 
dies Zuſammenfeſſeln wird das dramatiſche Idealiſiren 
des Stoffes bewirkt. 

Als Beiſpiel diene die Umwandlung einer Erzählung in 
eine dramatiſche Handlung. Die Erzählung berichtet Folgen⸗ 
des: Zu Verona lebten zwei edle Familien in alter Feind⸗ 
ſchaft und Fehde. Da will der Zufall, daß einſt der Sohn 
des einen Geſchlechts mit ſeinen Begleitern den übermüthigen 
Streich ausführt, verkleidet in ein Maskenfeſt einzudringen, 
das der Häuptling des anderen Geſchlechtes veranſtaltet. Auf 
dieſem Maskenfeſt ſieht der Eindringling die Tochter ſeines 
Feindes, in beiden entſteht eine rückſichtsloſe Leidenſchaft, fie 
beſchließen heimliche Vermählung und werden von dem Beicht- 
vater des Mädchens getraut. Da will wieder der Zufall, daß 
der Neuvermählte mit einem Vetter ſeiner Braut in Streit 
geräth und, weil er dieſen im Zweikampf getötet hat, von dem 
Fürſten des Landes bei Todesſtrafe verbannt wird. Unterdeß 
hat ein vornehmer Freier bei den Eltern der Neuvermählten 
um ſie angehalten, der Vater achtet nicht das verzweifelte 
Flehen der Tochter und ſetzt den Tag der Vermählung feſt. 
Die junge Frau erhält in dieſer ſchrecklichen Lage von ihrem 
Beichtvater einen Schlaftrunk, der ihr den Schein des Todes 
geben ſoll, der Beichtvater unternimmt, ſie heimlich aus dem 
Sarge zu löſen und ihren entfernten Gatten von dem Sach— 
verhältniß zu unterrichten. Aber wieder bewirkt ein unglück⸗ 
licher Zufall, daß der Gatte in der Fremde, bevor ihn der 
Bote des Paters trifft, die Nachricht erhält, daß ſeine Geliebte 
geſtorben ſei. Er eilt heimlich in die Vaterſtadt zurück und 
dringt bei Nacht in ihr Grabgewölbe; unglücklicher Weiſe trifft 
er dort mit dem von den Eltern beſtimmten Bräutigam zu⸗ 
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ſammen, er tötet ihn und trinkt an dem Sarge der Geliebten 
Gift. Die Geliebte erwacht, ſieht den ſterbenden Gemahl und 
erſticht ſich mit ſeinem Dolche.“ 

Dieſe Erzählung iſt einfacher Bericht über ein auffallen⸗ 
des Ereigniß. Daß Alles ſo gekommen, wird geſagt; wie 
und warum es ſo gekommen, kümmert nicht. Die Reihen⸗ 
folge der berichteten Ereigniſſe hat ſehr loſe Verbindung, Zu⸗ 
fall, Laune des Schickſals, ein unberechenbares Zuſammen⸗ 
treffen unglücklicher Momente veranlaßt Verlauf und Kata⸗ 
ſtrophe. Ja, gerade das auffällige Spiel des Zufalls iſt das 
Reizvolle. Ein ſolcher Stoff ſcheint vorzüglich ungünſtig für 
das Drama. Und doch hat ein großer Dichter eines ſeiner 
ſchönſten Dramen daraus geſchaffen. 

Die Thatſachen ſind ſämmtlich unverändert geblieben, nur 
ihre Verbindung iſt eine andere geworden. Denn die Aufgabe 
des Dichters war nicht, uns die Thatſachen auf der Bühne 
vorzuführen, ſondern dieſelben aus dem Empfinden, Begeh⸗ 
ren, Handeln ſeiner Perſonen herzuleiten, zu erklären, glaub⸗ 
lich und vernunftgemäß zu entwickeln. Er hatte im Anfang 
die Vorausſetzungen der Handlung darzulegen: die Händel in 
einer italieniſchen Stadt zur Zeit, wo Schwerter getragen 
wurden und die Raufluſt ſchnell mit der Hand an die Waffen 
griff, die Führer beider Parteien, die regierende Macht, welche 
mit Mühe die Unruhigen im Zaum hält. Dann den Ent⸗ 
ſchluß des Capulet ein Gaſtmahl zu geben. Darauf mußte 
die Darſtellung des luſtigen Einfalls kommen, welcher Romeo 
und ſeine Begleiter in das Haus des Capulet bringt. Dies 
erregende Moment, der Anfang der Handlung durfte aber 
nicht als ein Zufall auftreten, es mußte aus den Charakteren 
erklärt werden. Daher war nöthig vorher die Genoſſenſchaft 
des Romeo einzuführen, übermüthig, friſch, in ungebändigter 


) Die Einzelheiten der alten Novelle und was Shaleſpeare daran 
änderte, können hier übergangen werden. 
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Jugendkraft mit dem Leben ſpielend. Dieſem Bedürfniß der 
Begründung verdankt Mercutio ſein Daſein. Im Gegenſatz 
zu den tollen Genoſſen wurde der ſchwermüthige Held Romeo 
geformt, deſſen Weſen ſchon vor ſeinem Eintritt in die bewegte 
Handlung die liebeſuchende Leidenſchaftlichkeit auszudrücken 
hat. Daher die Träumerei um Roſalinde. Darauf galt es 
die entſtehende Zuneigung der Liebenden glaublich zu machen. 
Dafür die Masken⸗ und Balkonſcene. Aller Zauber der 
Poeſie iſt hier höchſt zweckvoll verwendet, um als begreiflich 
und ſelbſtverſtändlich zu zeigen, daß die ſüße Leidenſchaft bei⸗ 
den Liebenden fortan das Leben beſtimmt. 

Die Nebenfigur, welche von da in das Stück eintrat, 
ſollte durch ihren Charakter die Verwickelung und den trau⸗ 
rigen Ausgang motiviren helfen. Für die Erzählung war die 
Thatſache genügend, daß ein Prieſter traute und die unglück⸗ 
liche Intrigue leitete, es haben ſich immer ſolche Helfer ge- 
funden. Sobald er aber ſelbſt auftrat und in die Handlung 
hineinſprach, mußte er eine Perſönlichkeit erhalten, welche alles 
Folgende erklärte, er mußte gutherzig und theilnehmend ſein 
und durch ſein Herz ſo großes Vertrauen verdienen, er mußte 
unpraktiſch und zu ſtillen Ränken geneigt ſein, wie nicht ſelten 
die beſſeren Prieſter der italieniſchen Kirche ſind, um ſpäter 
für ſein Beichtkind das verwegene Spiel mit dem Tode zu 
wagen. So entſtand Lorenzo. 

Nach der Vermählung fiel in die Erzählung der unglück⸗ 
liche Zufall mit Tybalt. Hier hatte der dramatiſche Dichter 
beſondere Veranlaſſung, dem plötzlich Eintretenden das Zu⸗ 
fällige zu nehmen. Ihm konnte nicht genügen, den Tybalt 
als hitzköpfigen Raufer einzuführen, er mußte, ohne daß der 
Zuſchauer die Abſicht merkte, ſchon im Vorhergehenden den 
beſonderen Haß gegen Romeo und ſeine Genoſſen begründen. 
Daher die kleine Zwiſchenſcene beim Maskenfeſt, in welcher 
Tybalt's Zorn über das Eindringen des Romeo aufbrennt. 
Und in der Scene ſelbſt hatte der Dichter die ſtärkſten Motive 
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aufzuſpannen, um Romeo zum Zweikampf zu zwingen. Des⸗ 
halb mußte vorher Mercutio fallen. Auch deshalb, um das 
Gewicht dieſer tragiſchen Scene zu ſteigern und den Zorn des 
Fürſten zu erklären. 

Romeo ſofort in die Verbannung zu ſenden, wie die Er⸗ 
zählung thut, war dem Drama unmöglich. Ihm war zwin⸗ 
gende Nothwendigkeit, der aufgeregten Leidenſchaft ihre höchſte 
Steigerung zu geben, dem Zuſchauer die Untrennbarkeit der 
beiden Liebenden zu beweiſen. Wie das dem Dichter gelungen, 
weiß jeder. Die Scene der Brautnacht iſt der höchſte Punkt 
der Handlung und auch durch die poetiſche Ausführung, die 
uns hier nicht kümmert, in höchſter Schönheit herausgehoben. 
Aber auch aus anderen Gründen war dieſe Scene nothwendig. 
Der Charakter Julia's macht eine Steigerung in das Edle 
nöthig; daß das liebevolle Mädchen auch großartiger Bewe⸗ 
gungen, der kräftigſten Leidenſchaft fähig iſt, das muß gelehrt 
werden, damit man ihren ſpäteren verzweifelten Entſchluß 
ihrem Weſen angemeſſen finde. Der wundervolle Kampf in 
ihr um Tybalt's Tod und Romeo's Verbannung muß der 
Brautnacht vorausgehen, um der bräutlichen Sehnſucht die 
ſchön pathetiſche Zugabe zu ertheilen, welche die Theilnahme 
an der immerhin delikaten Scene ſteigert. Aber auch die Mög⸗ 
lichkeit dieſer Scene mußte erklärt werden, die kleinen Hilfs⸗ 
motive derſelben, Pater Lorenzo und die Amme als Vermittler, 
ſind wieder bedeutſam. Der Charakter der Amme, eine der 
unübertrefflichen Erfindungen Shakeſpeare's, iſt ebenfalls nicht 
zufällig ſo gebildet, gerade wie ſie iſt, paßt ſie als Helferin 
und macht ſie die innere Trennung Julia's von ihr und die 
Kataſtrophe erklärlich. 

Unmittelbar nach der Brautnacht kommt an Julia der 
Befehl, ſich dem Paris zu vermählen. Daß die ſchöne Tochter 
des reichen Capulet einen vornehmen Freier findet, und daß 
der Vater — deſſen rauhe Hitze ſchon vorher genügend motivirt 
iſt — dabei harten Zwang ausübt, würde auch ohne weitere 
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Vorbereitung als wahrſcheinlich und ſelbſtverſtändlich vom 
Hörer zugegeben werden. Aber dem Dramatiker lag ſehr 
daran, dies wichtige Ereigniß ſchon vorher zu begründen. 
Schon vor der Brautnacht läßt er den Paris das Verſprechen 
des Vaters erhalten, auch dieſen dunkeln Schatten wollte er 
noch über die große Liebesſcene werfen, und er wollte das 
einbrechende Verhängniß recht deutlich und gemeinverſtändlich 
erklären. 

Jetzt iſt das Schickſal der Liebenden in die ſchwachen 
Hände des Pater Lorenzo gegeben. Bis dahin hat das Drama 
ſorgfältig jedes Eindringen eines Zufalls ausgeſchloſſen, bis 
auf die kleinſte Nebenſache iſt Alles aus den Charakteren und 
Situationen erklärt. Jetzt laſtet bereits ein ungeheures Ge— 
ſchick auf zwei Unglücklichen: vergoſſenes Blut, tötliche Fami⸗ 
lienfeindſchaft, die heimliche Ehe, die Verbannung, die neue 
Brautwerbung; das Alles drängt in der Empfindung den 
Hörer mit einem gewiſſen Zwange abwärts. Das Einführen 
kleiner erklärender Motive iſt nicht mehr wirkſam und nicht 
mehr nöthig. So darf jetzt die Lift des kopfloſen und uns 
praktiſchen Paters durch einen Zufall ſcheitern. Denn die 
Empfindung, daß es verzweifelt und höchſt vermeſſen war, 
eine Lebende den unberechenbaren Zufällen eines Schlaftrunks 
und Begrabens auszuſetzen, iſt im Hörer ſo lebendig geworden, 
daß derſelbe jetzt bereits einen unglücklichen Fall als 
das Wahrſcheinliche betrachtet. 

So wird die Kataſtrophe eingeleitet und begründet. Aber 
damit dem Hörer die Hoffnung auf einen glücklichen Ausgang 
völlig ſchwinde, und damit die innere Nothwendigkeit des Unter⸗ 
gangs noch im letzten Augenblick die Bedeutung der unver⸗ 
meidlichen Zufälle in der Totengruft überwachſe, muß Romeo 
noch vor der Gruft den Paris erſchlagen. 

Der Tod dieſes fremden Mannes iſt das letzte Motiv 
für den traurigen Ausgang der Liebenden. Selbſt wenn Julia 
jetzt im günſtigen Augenblick erwachte, der Pfad der Liebenden 
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iſt ſo mit Blut überfloſſen, daß ihnen ein Glück und Leben 
ſehr unwahrſcheinlich geworden iſt. 

Es war hier nur die Aufgabe, an wenigen Hauptſachen 
den Gegenſatz zwiſchen innerer dramatiſcher Verbindung und 
epiſchem Bericht zu zeigen. Das Stück enthält noch eine Fülle 
anderer Motive und iſt bis ins Kleinſte hinab zweckvoll gefügt 
und durch feſte Klammern verbunden. 

Die innere Einheit einer dramatiſchen Handlung wird 
aber nicht dadurch hervorgebracht, daß irgend eine Reihen⸗ 
folge von Begebenheiten als Thaten und Leiden deſſelben 
Helden erſcheint. Nie iſt gegen ein großes Grundgeſetz des 
dramatiſchen Schaffens öfter gefehlt worden als gegen dieſes, 
auch von großen Dichtern. Und immer hat dieſe Mißachtung 
die Wirkungen auch genialer Kraft beeinträchtigt. Schon die 
Bühne der Athener litt darunter und ſchon Ariſtoteles ſuchte 
dieſem Unrecht entgegen zu treten, indem er in ſeiner feſten 
Weiſe ausſprach: „die Handlung iſt das Erſte und Wichtigſte, 
die Charaktere erſt das Zweite“ — und: „die Handlung wird 
nicht dadurch einig, daß ſie um Einen geht.“ — Vollends wir 
Neueren, welche am häufigſten durch das Reizvolle geſchichtlicher 
Stoffe angezogen werden, haben dringende Veranlaſſung, an 
dem Satze feſtzuhalten, daß die Perſonalunion allein nicht 
genüge, die Begebenheiten in eine Einheit zu ſchließen. 

Noch immer geſchieht es, daß ein Dichter unternimmt, 
das Leben eines heldenhaften Fürſten vorzuführen, wie dieſer 
ſich mit ſeinen Vaſallen entzweit, mit ſeinen Nachbarn und 
der Kirche herumſchlägt und verſöhnt, zuletzt in einem ſolchen 
Kampfe untergeht; der Dichter vertheilt die Hauptmomente 
des hiſtoriſchen Lebens in die fünf Akte und drei Stunden 
eines Bühnendramas, ſetzt in Reden und Gegenreden poli— 
tiſche Intereſſen und Parteiſtandpunkte auseinander, flicht wohl 
oder übel eine Liebesepiſode ein, und meint das geſchichtliche 
Bild in ein poetiſches verwandelt zu haben. Er iſt zuverläſſig 
nur ein mattherziger Verderber der Geſchichte, kein Prieſter 
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feiner ſtolzen Göttin. Was er geſchaffen, iſt nicht Geſchichte, 
nicht Drama. Denn er hat allerdings einigen Forderungen 
ſeiner Kunſt nachgegeben, er hat wichtige Ereigniſſe weggelaſſen, 
die ihm nicht paßten, hat den Charakter des Helden ſich einfach 
und kunſtgemäß zugerichtet, iſt mit kleiner und großer Zuthat 
nicht ſparſam geweſen, hat auch dem verwickelten Zuſammen⸗ 
hang der hiſtoriſchen Begebenheiten hier und da einen erfun⸗ 
denen untergeſchoben. Aber er hat durch alles dies eine Ge⸗ 
ſammtwirkung erreicht, welche in gutem Falle ein ſchwacher 
Abglanz jener erhabenen Wirkung iſt, die das Leben des Hel⸗ 
den bei guter Darſtellung durch den Hiſtoriker hervorgebracht 
hätte. Und ſein Irrthum war, daß er die hiſtoriſche Idee an 
die Stelle der dramatiſchen geſetzt hat. 

Doch auch der Dichter, welcher würdiger von ſeiner 
Kunſt denkt, iſt vor geſchichtlichen Stoffen in der Gefahr, eine 
falſche Einheit zu ſuchen. Der Geſchichtſchreiber hat ihn 
belehrt, daß die wechſelnden Ereigniſſe des geſchichtlichen Lebens 
oft durch Charaktereigenthümlichkeiten erklärt werden, welche 
Erfolge ſichern, ein Verhängniß heraufbeſchwören. Gewaltig 
und Staunen erregend iſt die Wirkung, welche der innere Zu⸗ 
ſammenhang eines geſchichtlichen Lebens hervorbringt. Durch 
ſolche Gewalt des Wirklichen beſtimmt, ſucht der Dichter den 
innern Zuſammenhang der Begebenheiten in dem charakte- 
riſtiſchen Grundzuge des Heldenlebens zuſammenzufaſſen. Der 
Charakter des Helden wird ihm das letzte Motiv zur Begrün⸗ 
dung der verſchiedenen Wechſelfälle eines thatenreichen Da⸗ 
ſeins. Ein deutſcher Fürſt z. B., der bei großer Kraft und 
hochſinnigem Weſen durch jähe Heftigkeit in Kämpfe und Nieder⸗ 
lagen getrieben wird, der in herzfreſſenden Demüthigungen, in 
der tiefſten Erniedrigung ſein beſſeres Selbſt wiederfindet, ſich 
maßvoll erhebt, ſeinen hochfahrenden Stolz bändigt u. ſ. w., 
ein ſolcher Charakter mag an ſich alle Eigenſchaften eines dra⸗ 
matiſchen Helden haben, das allgemein Verſtändliche, Bedeut⸗ 
ſame dringt vielleicht aus dem Zufälligen ſeines irdiſchen 
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Daſeins gewaltig hervor, auch das Geſchick ſeines Lebens 
zeigt ein das menſchliche Gemüth ergreifendes Verhältniß von 
Schuld und Strafe, er erſcheint in der That als der häm⸗ 
mernde Schmied ſeines Glücks und Unglücks, Kern und In⸗ 
halt ſeines wirklichen Lebens mag einer poetiſchen Idee ſehr 
ähnlich ſein. Aber gerade vor ſolcher Aehnlichkeit ſoll der 
Dichter mißtrauiſch anhalten. Er hat ſich zunächſt zu fragen, 
ob er denn Gewaltigeres und Wirkſameres durch ſeine Kunſt 
geben könne, als die Geſchichte ſelbſt bietet. Ja, ob er über⸗ 
haupt in der Lage ſei, durch die Mittel ſeiner Kunſt auch nur 
einen Theil der Wirkungen herauszubilden, welche er in dem 
hiſtoriſchen Stoffe vorausfühlend bewundert. Allerdings, er 
vermag den Charakter ſeines Helden zu vertiefen. Was in der 
Seele Heinrich's IV. arbeitete, als er nach Canoſſa zog und im 
Büßerhemd an der Schloßmauer ſtand, iſt Geheimniß des 
Dichters, der Hiſtoriker weiß darüber wenig zu erzählen. Und 
auf ſolche Momente eines wirklichen Lebens hat der Dichter 
ein unveräußerliches Recht. Aber Weſen und Wandlungen des 
hiſtoriſchen Helden vollziehen ſich nicht vorzugsweiſe in Mo⸗ 
menten der perſönlichen Vereinſamung, und was den Dichter 
gelockt hat, war gerade ein heldenhaftes Weſen, deſſen ureigenes 
Gefüge an verſchiedenen Ereigniſſen ſich darſtellte. Nun ſind 
dieſe Ereigniſſe, welche der Hiſtoriker berichtet, ſehr zahlreich. 
Der Dichter wird ſich auf wenige der wichtigſten beſchränken 
müſſen. Er wird dieſe wenigen umformen müſſen, um die 
Bedeutung hineinzulegen, die in Wirklichkeit der Zug des 
ganzen Lebens hat. Mit Erſtaunen wird er ſehen, wie ſchwer 
das iſt, und wie ſein Held ſelbſt dadurch kleiner und ſchwächer 
wird, daß ſeine hiſtoriſche Idee ſich an ſo Wenigem vollendet. 
Aber auch in der Darſtellung dieſer ausgewählten Ereigniſſe 
iſt der Dichter wieder unendlich ärmer als der Geſchichtſchreiber. 
Für jedes feiner Momente braucht er eine erklärende Einlei- 
tung, er muß die Hannos und Ottos, die Rudolfe und Hein- 
riche dem Zuhörer vorſtellen, er muß ihre Angelegenheiten bis 
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zu gewiſſem Grade anziehend machen, er wird zwei-, dreimal 
im Stück anſpannen und abwickeln, die Perſonen drängen und 
decken einander auf dem engen Raum, die aufſchießende Theil⸗ 
nahme der Hörer wird immer wieder geknickt. Er wird mit 
Erſtaunen die Erfahrung machen, daß Spannung des Hö— 
rers überhaupt nicht durch die Charaktere hervor- 
gebracht wird, wie intereſſant dieſe ſein mögen, ſon— 
dern nur durch das Gefüge der Handlung. Und er wird 
im beſten Fall nichts weiter erreichen, als eine und die andere 
groß ausgeführte Scene mit echtem dramatiſchen Leben, welche 
einzeln ſteht in einer Oede von ſkizzenhaften kurzen Andeutun⸗ 
gen, von verſtümmelter Hiſtorie, ſchwungloſer Erfindung. Das 
iſt das gewöhnliche Ausſehen moderner hiſtoriſcher Dramen. 

Und wahrſcheinlich iſt der Dichter bei ſolcher Arbeit über 
zahlreiche ſchöne Stoffe, die in dem geſchichtlichen Material lagen, 
hinweggefahren, ohne ſie zu ſehen. Ein ganzes politiſches Men⸗ 
ſchenleben zu idealiſiren, iſt eine rieſige Arbeit. Auch ehykliſche 
Dramen, Trilogie, Tetralogie mögen in den meiſten Fällen 
dafür ſchwerlich genügen. Ein einziges hiſtoriſches Moment 
vermag dem Dichter überreichen Stoff zu geben. Denn wie 
der Glaube da beginnt, wo das Wiſſen endet, ſo fängt die 
Poeſie da an, wo die Geſchichte aufhört. Was die Geſchichte 
zu melden weiß, darf dem Dichter nichts ſein als der Rahmen, 
in welchem er ſeine glänzenden Farben, die geheimſten Offen⸗ 
barungen der Menſchennatur hineinmalt; wie ſoll ihm dafür 
Raum und innere Freiheit bleiben, wenn er ſich mit Darlegung 
einer Folge von geſchichtlichen Ereigniſſen zerarbeitet? Schiller 
hat in ſeinen beiden größten hiſtoriſchen Stücken nur die ge⸗ 
ſchichtliche Kataſtrophe, die letzten Scenen eines wirklichen Men⸗ 
ſchenlebens verwerthet, und er hat für einen ſo kleinen hiſtori⸗ 
ſchen Ausſchnitt im Wallenſtein drei Dramen gebraucht. Möge 
man dies Beiſpiel beherzigen. Es iſt wahr, Götz von Berlichin⸗ 
gen wird immer für ein ſehr liebenswerthes Gedicht gehalten 
werden, weil die Reiteranekdoten, welche mit knappen kurzen 
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Strichen vortrefflich dargeſtellt find, den Leſer feſſeln, aber 
ein auf der Bühne wirkſames Drama iſt das Stück nicht, 
ebenſowenig Egmont, obgleich die üble Handlung deſſelben 
und die mangelhafte Charakterzeichnung des Helden durch die 
größere Ausführung eines bewegten Frauencharakters einiger⸗ 
maßen gut gemacht ſind. 

Den Deutſchen iſt die kunſtloſe Behandlung hiſtoriſcher 
Stoffe durch die epiſchen Ueberlieferungen unſerer alten Bühne, 
vor Allem durch Shakeſpeare nahe gelegt worden. Seine hiſto⸗ 
riſchen Dramen aus der engliſchen Geſchichte, deren Bau wir, 
Richard III. ausgenommen, nicht nachahmen ſollen, hatten doch 
eine weit andere Berechtigung. Damals gab es noch keine Ge⸗ 
ſchichtſchreibung, wie wir dieſelbe faſſen, und als der Dichter 
die einfachen Berichte ſeiner hiſtoriſchen Quellen zu künſtleri⸗ 
ſcher Geſtaltung benutzte, da arbeitete er noch aus dem Vollen 
und ſchloß ſeinem Volke in einer Anzahl von meiſterhaften 
Charakterbildern die nächſte Vergangenheit auf. Er ſelbſt aber 
hat für ſeine Bühne den großen Fortſchritt zu einer geſchloſſe⸗ 
nen Handlung durchgemacht, und gerade ihm verdanken wir, 
ſeit er an die italieniſchen Novellenſtoffe kam, das Verſtändniß, 
wie unerſetzlich die edlen Wirkungen ſind, welche eine einheit⸗ 
lich geordnete Handlung hervorbringt. Seine Römerdramen 
ſind, wenn man einige Gewohnheiten ſeiner Bühne und etwa 
den dritten Akt von Antonius und Kleopatra abrechnet, Muſter 
eines feſten Baues. Wir thun nicht gut, nachzuahmen, was 
er überwunden hat. 

Unleugbar iſt im modernen Drama die Einwirkung des 
Charakters auf das Gefüge der Handlung ſtärker, als auf der 
Bühne des Alterthums. Wie dem Germanen der erſte Anreiz 
zum Schaffen häufig durch Charakterzüge eines hiſtoriſchen Hel⸗ 
den kommt, wie die Zeichnung der Charaktere und ihre Dar⸗ 
ſtellung durch unſere Schauſpieler mehr Einzelzuthaten und 
feinere Ausführung erhalten hat, als bei der griechiſchen 
Maskentragödie möglich war, ſo wird auch der Charakter der 
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Helden ſtärkere Einwirkung auf den Bau der Handlung aus⸗ 
üben. Aber nur dadurch, daß wir mit größerer Freiheit die 
innerlich zuſammen hängende einheitliche Hand— 
lung durch Charaktereigenthümlichkeiten der Hel- 
den erklären dürfen. Fremd war ſolche Motivirung auch 
den Hellenen nicht. Schon in einem der älteren Stücke des 
Aeſchylos, in den Hiketiden, iſt der ſchwankende Charakter des 
Königs von Argos ſo ſtark hervorgehoben, daß man deutlich 
erkennt, wie der Dichter in dem verlorenen folgenden Stück 
die Auslieferung der ſchutzflehenden Danaiden darauf gegrün⸗ 
det hat. Und Sophokles iſt gerade darin Meiſter, einen Grund⸗ 
zug ſeiner Charaktere als bewegendes Motiv vorzuſtellen, ſo 
bei Antigone, Aias, Odyſſeus. Ja Euripides iſt ſogar darin 
den Germanen noch ähnlicher als Sophokles, daß er auch Be⸗ 
ſonderheiten der Charaktere mit Behagen hervorhebt. Im 
Ganzen aber war der epiſche Zwang der Fabel weit mächtiger 
als bei uns, die Perſonen wurden in der Regel nach dem 
Bedürfniß eines allbekannten, bereits fertigen Gewebes der 
Begebenheiten geformt, ſo Agamemnon, Klytämneſtra, Oreſtes. 
Das war dem Griechen ein Vortheil, uns würde es als Be⸗ 
ſchränkung erſcheinen. Bei uns wird der Dichter nicht ſelten 
in die Lage kommen, daß ſein Held ſich eine Handlung ſucht, 
als ein lichtſtrahlender Mittelpunkt, der Allem, was an ihn 
herangezogen wird, Beleuchtung gibt. Wir werden Tieferes 
und Geheimeres aus ſeinem Weſen erklären können. Aber 
wie ſehr wir die Handlung nach ſeinen Bedürfniſſen zurich⸗ 
ten, ſie wird immer nur aus Einzelheiten zuſammengefügt 
ſein dürfen, welche einer und derſelben Begebenheit angehören, 
die vom Anfang bis zum Ende des Stückes reicht. 

Unter den Griechen iſt für uns Sophokles ein Meiſter 
in Handhabung dieſer dramatiſchen Einheit, ganz gewiſſen⸗ 
los dagegen Euripides. Wie Shakeſpeare in ſeinen ernſten 
Stücken ſich und uns allmählich, gegenüber der Bühne des 
ſechzehnten Jahrhunderts, dies Geſetz aufſchloß, iſt geſagt. 
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Von den Deutſchen hält Leſſing die Einheit ſehr feſt, auch 
Goethe in der kurzen Handlung des Clavigo und in den 
ſpätern Dramen, bei welchen er an die Bühne gedacht hat, 
in Taſſo und Iphigenie. Schiller hat von Kabale und Liebe 
an dies Geſetz treu beobachtet; iſt es ein Zufall, daß er es in 
ſeinen letzten Dramen, im Tell und im Demetrius, ſoweit man 
über dieſen aus den erhaltenen Notizen urtheilen darf, ver⸗ 
nachläſſigt? Wo er einmal an die Grenze des Erlaubten kam, 
geſchah es nur wegen ſeiner Freude an Epiſoden und an 
Doppelhelden, wie in Carlos, Maria Stuart, Wallenſtein. 

Von den Stoffen machen die aus der epiſchen Sage ge⸗ 
nommenen nicht ſchwer, die Einheit der Handlung feſt zu 
halten, aber ihre Handlung verträgt ungern dramatiſche Aus⸗ 
arbeitung der Charaktere. Die Novellenſtoffe bewahren gut 
die Einheit der Handlung, aber die Charaktere werden leicht 
durch die verflochtene Handlung zu unfrei umhergeworfen oder 
durch Situationsſchilderungen in der Bewegung gehemmt. Die 
hiſtoriſchen Stoffe bieten für Charakterzeichnung die ſchönſten 
und größten Aufgaben, aber es iſt ſehr ſchwer, aus ihnen eine 
gute Handlung zuſammenzufügen. 

Leicht ſteigert ſich dem Dichter das Intereſſe an den 
Charakteren der Gegenſpieler ſo hoch, daß auch dieſen reich— 
liche Einzelſchilderung, eine theilnahmvolle Darlegung ihrer 
Strebungen und ihrer Kampfſtimmung und ein beſonderes 
Schickſal gegönnt wird. Dadurch zunächſt entſteht für das 
Drama eine Doppelhandlung. Oder die Handlung des Stückes 
mag ſo beſchaffen ſein, daß zu ihrer Beleuchtung und Ergän⸗ 
zung eine Nebenhandlung wünſchenswerth wird, welche durch 
Darſtellung gleichlaufender oder gegenſätzlicher Verhältniſſe die 
Hauptperſonen und ihr Thun und Leiden ſtärker abhebt. Ver⸗ 
ſchiedene Einſeitigkeiten des Stoffes können derartige Ergän⸗ 
zung wünſchenswerth machen. Ein Drama ſoll nicht den gan⸗ 
zen großen Kreis rührender und erſchütternder Stimmungen 
durchlaufen, und es ſoll von ſeiner ernſten Grundfarbe aus 
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nicht in alle möglichen andern Farbentöne ſpielen; aber eine 
Abwechſelung in den Stimmungen und beſcheidene Farben 
gegenſätze ſind einem Drama ebenſo nöthig, wie einem figuren⸗ 
reichen Gemälde neben den Hauptlinien und Gruppen ein ab- 
ſtechender Schwung in den Nebenlinien, gegenüber der Haupt⸗ 
farbe Verwendung der abhängigen Ergänzungsfarben. Ein 
vorzugsweiſe finſterer Stoff macht die Einfügung heller Neben⸗ 
geſtalten nöthig. Zu den trotzigen Charakteren der Iphigeneig 
und des Kreon ſind die milderen Gegenbilder Ismene und 
Hämon erfunden, durch das Eintreten der Tekmeſſa erhält die 
Verzweiflung des Aias eine rührende Nebenfarbe, deren zau⸗ 
beriſchen Reiz wir noch heut empfinden. Der düſtere pathetiſche 
Othello heiſcht ein Gegenſpiel, in welchem etwas von der un⸗ 
umſchränkten Freiheit des Humors ſichtbar wird. Die finſtere 
Geſtalt Wallenſteins und ſeiner Intriganten fordert gebieteriſch 
die Einfügung des glänzenden Max. 

Wenn aus dieſem Grunde ſchon die Griechen ihre Dra⸗ 
men in einfache und in ſolche mit Doppelhandlung theilten, 
jo haben die modernen Stücke die Erweiterung des Gegen— 
oder Nebenſpiels zu einer Nebenhandlung noch weniger ver— 
mieden. Die Einflechtung derſelben in die Haupthandlung 
geſchah allerdings zuweilen auf Koſten der Geſammtwirkung. 
Die Germanen namentlich, welche immer geneigt ſein werden, 
während der Arbeit auch die Bedeutung der Nebenperſonen 
mit herzlicher Wärme zu faſſen, mögen ſich vor einer zu weiten 
Ausdehnung der Nebenhandlung hüten. Schon Shakeſpeare 
hat ſich einigemal dadurch die Wirkung des Dramas beein⸗ 
rächtigt, am auffälligſten im Lear, in welchem die ganze Pa⸗ 
rallelhandlung des Hauſes Gloſter, nur loſe mit der Haupt⸗ 
handlung verbunden und ohne beſondere Liebe behandelt, den 
Fortſchritt aufhält, das Ganze ohne Noth herber macht. Daß 
dem Dichter in den beiden Dramen Heinrich IV. die Epiſoden 
zu einer Nebenhandlung heraufwuchſen, deren unſterblicher 
Humor die ernſten Wirkungen des Stückes überglänzt, macht 
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diefe Dramen allerdings zu Lieblingen des Leſers. Daß aber 
die Geſammtwirkung auf der Bühne trotz dieſes Zaubers nicht 
die entſprechende Gewalt hat, ſoll jeder Bewunderer Falſtaff's 
zugeben. Nur nebenbei ſei bemerkt, daß in den Komödien 
Shakeſpeare's die Doppelhandlung zum Weſen gehört, er 
ſuchte ſeinen Clowns das Epiſodiſche zu nehmen, indem er ſie 
mit einer ernſtern Handlung verflocht. Die gute Laune, welche 
aus ihren Scenen ſtrahlt, muß zuweilen Härten des Stoffes 
verdecken; ſo muß z. B. die Bürgerwache über das peinliche 
Geſchick der Hero weghelfen. Unter den deutſchen Dichtern 
war Schiller am meiſten in Gefahr, durch Doppelhandlungen 
ſich zu ſtören; das zu mächtige Heraufwachſen der Neben⸗ 
handlung beruht im Carlos und in der Maria Stuart darauf, 
daß ſeine Wärme für den Gegenſpieler zu groß wird, im 
Wallenſtein hat derſelbe Grund das Stück bis zur Trilogie 
erweitert. Im Tell laufen ſogar drei Handlungen neben ein⸗ 
ander.“ 

Die Handlung hat die Aufgabe, uns den innern Zu⸗ 
ſammenhang einer Begebenheit darzuſtellen, wie er den Be⸗ 
dürfniſſen des Verſtandes und Herzens entſpricht; was in dem 
rohen Stoffe nicht dazu dient, wird der Dichter wegzuwerfen 
verpflichtet ſein. Und es iſt wünſchenswerth, daß er ſtreng an 
dieſem Grundſatze halte, nur das für die Einheit Unentbehr⸗ 


) Es iſt ein ſchlechtes Hilfsmittel unſerer Regiſſeure, die ſchwächſte 
dieſer Gruppen, die Familie Attinghauſen, dadurch unſchädlich zu machen, 
daß man ſo viel als möglich in ihren Rollen ſtreicht, und dieſe durch 
ſchwache Schauſpieler noch mehr herabdrückt. Der Schaden wird dadurch 
nur auffälliger. Entweder führe man das Stück Schillers ſo auf, daß 
man die von ihm beabſichtigten Wirkungen möglichſt vollſtändig zur Gel⸗ 
tung bringt; in dieſem Fall beſetze man gerade die drei öden Rollen, 
Freiherr, Rudenz, Bertha, mit guten Kräften. Unſere Schauſpieler kön⸗ 
nen dem Dichter, der ſo viel für ſie gethan hat, auch einmal ihren Dank 
zeigen. Oder man behandle den Tell, wie er am leichteſten auf unſerer 
Bühne wirkt, dann ſtreiche man die drei Rollen ganz, was mit ſehr ge⸗ 
ringen Aenderungen möglich iſt. 
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liche zu geben. Aber eine Abweichung davon wird er doch 
nicht vermeiden. Denn ihm werden nicht ſelten Abſchweifungen 
wünſchenswerth, welche die Farbe des Stückes in zweckmäßiger 
Weiſe verſtärken, den Charakteren tiefern Inhalt verleihen, 
durch Eintragen einer neuen Farbe oder eines Gegenſatzes die 
Geſammtwirkung ſteigern. Dieſe ſchmückenden Zuthaten des 
Dichters heißen Epiſoden. Sie ſind ſehr verſchiedener Art. 
Ein charakteriſirendes Moment kann an einer Stelle, wo die 
Handlung eine kurze Ruhe erträgt, zu einem kleinen Situations⸗ 
bilde erweitert werden, einem Helden kann Gelegenheit werden, 
den bedeutungsvollen Grundzug ſeines Weſens an einer Neben⸗ 
perſon anziehend darzulegen, eine Nebenrolle des Stückes kann 
durch reichere Ausführung zu einer anziehenden Figur erweitert 
werden. Bei beſcheidener Verwendung, welche nicht Wichtigerem 
die Zeit wegnimmt, mögen ſie ein Schmuck des Dramas wer⸗ 
den. Und als Schmuckſtücke hat fie der Dichter zu behan⸗ 
deln, durch feine Ausführung, ſaubere Arbeit dafür zu ent⸗ 
ſchädigen, wenn ſie doch einmal den Fortſchritt verzögern. Die 
Epiſoden haben nach den Theilen des Dramas, in welchen ſie 
erſcheinen, verſchiedene Aufgaben. Während ſie im Anfange 
in die Rollen der Hauptperſonen eintreten, dieſe in ihrer Eigen⸗ 
art zu zeichnen, werden ſie in dem letzten Theil als Erwei⸗ 
terungen derjenigen neuen Rollen geduldet, welche dem Fort⸗ 
treiben der Handlung eine kleine Hilfe gewähren, an jeder 
Stelle aber ſollen ſie als vortheilhafte Zuthat empfunden 
werden. 

Die Griechen faßten das Wort in etwas weiterer Be⸗ 
deutung.“) Was in den Dramen des Sophokles den Zeit 


) Schon bei den Griechen hat das Wort Epeisodion eine kleine 
Geſchichte. Es bezeichnete in der früheſten Zeit des Dramas die Ueber⸗ 
führung aus einem Chorgeſang in den folgenden, alſo ſeit Einführung 
der Schauſpieler zuerſt die kurzen Reden, Botenſcenen, Dialoge u. ſ. w., 
welche die Uebergänge und Motive für die neuen Stimmungen des Chors 
enthielten. Auch nach Erweiterung dieſer reeitirenden Theile blieb dem aus⸗ 
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genoſſen Epiſode hieß, werden wir nicht mehr fo nennen. Denn 
die geniale Kunſt dieſes großen Meiſters beſteht unter Anderm 
darin, daß er die ſchmückenden Zuthaten ſehr innig ſeiner 
Handlung verflicht, zumeiſt um die Charaktere der Haupthelden 
durch Gegenſätze in ein ſcharfes Licht zu ſetzen. So iſt außer 
der unten erwähnten Scene der Ismene auch die Chryſothemis 
in der Elektra nach unſerer Empfindung für die Hauptheldin 
unentbehrlich, und nicht mehr Epiſode, ſondern Theil der 
Handlung. Auch wo er eine Situation breiter ausmalt, wie 
im Anfange des Oedipus von Kolonos, entſpricht ſolche Schil- 
derung durchaus den Gewohnheiten unſerer Bühnen. Faſt 
ebenſo ſteht Shakeſpeare zu ſeinen Epiſoden. Auch in denjeni⸗ 
gen ernſten Dramen Shakeſpeare's, welche kunſtvolleren Bau 
haben, ſind faſt in jedem Akte theils ausgeweitete Scenen, 


gebildeten Drama das Wort als alte Regiebezeichnung für jeden Theil 
des Dramas, der zwiſchen zwei Chorgeſängen ſtand, es entſpricht in dieſer 
Bedeutung etwa unſerem Akte, genauer unſerer ausgeführten Scene. — 
In der Werkſtatt der griechiſchen Dichter wurde es aber Bezeichnung der⸗ 
jenigen Theile der Handlung, welche der Dichter zur reicheren Gliederung, 
zur Belebung ſeines alten Mythenſtoffes in freier Erfindung einfügte, 
3. B. in der Antigone jene Scene zwiſchen Antigone, Ismene und Kreon, 
in welcher die unſchuldige Ismene ſich für eine Mitſchuldige der Schweſter 
erklärt. Auch in dieſer Bedeutung mochte das Epeisodion vielleicht den 
ganzen Raum zwiſchen zwei Chorgeſängen füllen, in der Regel war es 
kürzer. Seine Stellen waren zumeiſt in der Steigerung, nur zuweilen 
in der Umkehr der Handlung, unſerem zweiten und vierten Akt. — Da 
es in dieſer Bedeutung kleine Stücke der Handlung bezeichnete, welche zwar 
aus den höchſten Lebensbedürfniſſen des Dramas hervorgegangen ſein 
konnten, aber für den Zuſammenhang der Begebenheiten nicht unentbehr⸗ 
lich waren, und da ſeit Euripides die Dichter immer häufiger auf Effect⸗ 
ſcenen ausgingen, welche mit Idee und Handlung in lockerer Verbindung 
ſtanden, ſo hing ſich an das Wort allmählich die Nebenbedeutung einer 
unmotivirten und willkürlichen Einſchaltung. In der Poetik iſt das Wort 
in jeder der drei Bedeutungen gebraucht, z. B. Cap. XII, 5 iſt es der 
Terminus des Regiſſeurs, Cap. XVII, 8— 10 techniſcher Ausdruck des 
Dichters, Cap. X, 3 (der Ausgabe von G. Hermann) ſchielt es in der 
Nebenbedeutung. 
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theils ganze Rollen von epiſodiſcher Ausführung; aber es tft 
ſoviel Schönes und daneben ſoviel für die Geſammtwirkung 
Zweckmäßiges hineingebannt, daß der ſtrengſte Regiſſeur unſerer 
Bühne, der in der Nothwendigkeit iſt, an den Dramen zu 
kürzen, gerade dieſe Stellen faſt niemals hinwegwiſchen wird. 
Mercutio mit ſeiner Fee Mab und die Scherze der Amme, die 
Unterhandlung Hamlet's mit den Schauſpielern und Hofleuten, 
ſowie die Totengräberſcene ſind Beiſpiele, wie ſie faſt in allen 
Stücken wiederkehren. Faſt überreichlich und mit ſcheinbarer 
Sorgloſigkeit befeſtigt der große Künſtler ſeine goldenen Ziera⸗ 
ten an alle Theile des Stückes; wer aber daran geht, fie ab⸗ 
zulöſen, der findet ſie eiſenfeſt in das Gefüge des Ganzen 
eingewachſen. Von den Deutſchen hat Leſſing ſeine Epiſoden 
dem ſorgfältigen Bau der Stücke mit einer ehrbaren Regel⸗ 
mäßigkeit eingefügt, nach eigener Methode, die auf feine Nach- 
folger übergegangen iſt. Seine Epiſoden ſind kleine Charakter⸗ 
rollen. Der Maler und die Gräfin Orſina in Emilia Galotti 
(die letzte das beſſere Vorbild der Lady Milford), Riccault in 
Minna von Barnhelm, ja auch der Derwiſch im Nathan 
wurden Muſter für die deutſchen Epiſoden des achtzehnten 
Jahrhunderts. Goethe hat ſie in ſeinen regelmäßigen Dra⸗ 
men, Clavigo, Taſſo, Iphigenie, nicht verwerthet. Bei Schiller 
dagegen drängen fie ſich überreich in jeder Form als Schil- 
derungen, ausgeführte Situationen, als Nebencharaktere in 
die gefügte Handlung. Häufig ſind auch ſie durch beſondere 
Schönheit gerechtfertigt, kluge Hilfsmittel für die hohe, lang⸗ 
wellige Bewegung. Aber nicht immer. Denn einzelne derſelben 
könnten wir gern miſſen, den Parricida im Tell, gerade weil 
bei ihm die verſtändige Abſicht ſo auffällig wird, den ſchwarzen 
Ritter in der Jungfrau, nicht ſelten die ausgeſponnenen Be⸗ 
trachtungen und Schilderungen in ſeinen Dialogſcenen. 
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Wahrſcheinlichkeit der Handlung. 


Die Handlung des ernſten Dramas ſoll wahr- 
ſcheinlich ſein. 

Die poetiſche Wahrheit wird einem der Wirklichkeit ent⸗ 
nommenen Stoff dadurch zu Theil, daß derſelbe, dem zufälligen 
Zuſammenhange enthoben, einen allgemeinverſtändlichen Inhalt 
und Bedeutung erhält. In der dramatiſchen Poeſie wird dies 
Umwandeln der Wirklichkeit in poetiſche Wahrheit dadurch 
hervorgebracht, daß die Hauptſachen durch eine urſächliche Ver⸗ 
bindung zu innerer Einheit verbunden und alle Nebenerfin⸗ 
dungen als wahrſcheinliche und glaubliche Momente der dar⸗ 
geſtellten Begebenheiten begriffen werden. Aber nicht dieſe 
poetiſche Wahrheit allein iſt im Drama nöthig. Der Genie= 
ßende gibt ſich zwar der Erfindung des Dichters willig hin, 
er läßt ſich Vorausſetzungen eines Stückes gern gefallen und 
iſt im Ganzen ſehr geneigt, dem erfundenen menſchlichen Zu- 
ſammenhang in der Welt des ſchönen Scheins beizuſtimmen; 
aber er vermag doch nicht ganz die Wirklichkeit zu vergeſſen, 
er hält an das poetiſche Gebilde, welches reizvoll vor ihm 
aufſteigt, das Bild der wirklichen Welt, in der er ſelbſt ath⸗ 
met. Er bringt eine gewiſſe Kenntniß geſchichtlicher Verhält⸗ 
niſſe, beſtimmte ethiſche und ſittliche Forderungen an das 
Menſchenleben, Ahnungen und ſicheres Wiſſen über den Lauf 
der Welt mit vor die Bühne. Es iſt ihm bis zu gewiſſem 
Grade unmöglich auf dieſen Inhalt ſeines eigenen Lebens zu 


en 


verzichten, zuweilen empfindet er lebhaft, wenn das poetiſche 
Bild damit in Widerſpruch tritt. Daß Seeſchiffe am Ufer 
von Böhmen landen, daß Karl der Große mit Kanonen ſchießt, 
erſcheint unſern Zuſchauern als eine Unrichtigkeit. 

Daß dem Juden Shylock Gnade verſprochen wird, wenn 
er ein Chriſt werde, verſtößt gegen die ſittlichen Empfindungen 
des Zuschauers, und er iſt vielleicht nicht geneigt zuzugeben, 
daß ein gerechter Richter ſo geurtheilt habe. Daß Thoas, der 
ſo gebildet und würdig um die Prieſterin Iphigenie wirbt, in 
ſeinem Lande Menſchenopfer duldet, erſcheint als ein innerer 
Widerſpruch zwiſchen dem edlen Inhalt der Charaktere und 
den Vorausſetzungen des Stückes und vermag vielleicht, wie 
klug der Dichter dieſen vernunftwidrigen Beſtandtheil verdeckt, 
die Wirkung zu beeinträchtigen. Daß König Oedipus viele 
Jahre herrſcht, ohne ſich um den Tod des Laios zu kümmern, 
erſchien vielleicht ſchon bei der erſten Aufführung des Stückes 
den Athenern als eine bedenkliche Vorausſetzung. 

Nun iſt wohlbekannt, daß dies Bild der Wirklichkeit, 
welches der Zuſchauer gegen das einzelne Drama hält, nicht 
in jedem Jahrhundert daſſelbe bleibt, ſondern durch jeden 
Fortſchritt der menſchlichen Bildung verändert wird. Das 
Verſtändniß vergangener Zeit, die ſittlichen Forderungen, die 
geſellſchaftlichen Verhältniſſe ſind nichts Feſtſtehendes, jeder 
Zuhörer aber iſt ein Kind ſeiner Zeit, jedem wird ſein Erfaſſen 
des Gemeingiltigen eingeſchränkt durch ſeine Perſönlichkeit und 
die Zeitbildung. 

Und ferner iſt klar, daß dies Bild von dem Leben der 
Wirklichkeit in jedem Menſchen anders abgeſchattet iſt, und 
daß der Dichter, wie völlig und reich er die Bildung ſeines 
Geſchlechtes in das eigene Leben aufgenommen habe, doch 
tauſend verſchieden gefärbten Auffaſſungen der Wirklichkeit 
gegenüberſteht. Wohl, er hat den großen Beruf, ſeiner Zeit 
ein Apoſtel der freieſten und höchſten Bildung zu ſein und 
ohne daß er ſich lehrhaft geberde, ſeine Hörer zu ſich herauf— 
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zuziehen. Aber dem dramatiſchen Dichter find dafür heim- 
liche Schranken abgeſteckt, er darf nicht über dieſe Schranken 
hinausgehen, er darf in vielen Fällen nichts von dem Raume 
leer laſſen, den ſie einſchließen. Wo ſie ſich unſichtbar erheben, 
das kann in jedem einzelnen Fall nur durch Feingefühl und 
ſichere Empfindung geahnt werden. 

Die Wirkungen der dramatiſchen Kunſt ſind nämlich ge⸗ 
ſellige. Wie das dramatiſche Kunſtwerk in einer Verbindung 
mehrer Künſte, durch gemeinſame Thätigkeit zahlreicher Ge⸗ 
hilfen dargeſtellt wird, jo iſt auch die Zuhörerſchaft des Dich- 
ters eine Körperſchaft aus vielen wechſelnden Einzelweſen zu⸗ 
ſammengeſetzt, und doch als Ganzes ein einheitliches Weſen, 
welches, wie jede menſchliche Gemeinſchaft, die einzelnen Theil- 
nehmer mächtig beeinflußt, eine gewiſſe Uebereinſtimmung des 
Empfindens und der Anſchauungen entwickelt, den einen her⸗ 
aufhebt, den andern hinabdrückt, Stimmung und Urtheil durch 
Gemeinſinn in hohem Grade ausgleicht. Dieſer Gemeinſinn der 
Zuhörerſchaft äußert ſich fortwährend bei Aufnahme der drama⸗ 
tiſchen Wirkungen, er vermag die Kraft derſelben außerordentlich 
zu ſteigern, er vermag ſie ebenſo ſehr zu ſchwächen. Schwerlich 
wird ſich der einzelne Hörer dem Einfluß entziehen, welchen 
ein theilnahmloſes Haus, eine begeiſterte Menge auf ihn aus⸗ 
üben. Wohl Jeder hat empfunden, wie verſchieden der Ein⸗ 
druck iſt, den daſſelbe Stück bei gleich guter Aufführung auf 
verſchiedenen Bühnen vor einem anders zuſammengeſetzten 
Publikum macht. Beſtändig wird auch der Schaffende, vielleicht 
ohne ſich deſſen bewußt zu ſein, durch die Auffaſſung beſtimmt, 
welche er von Verſtändniß, Geſchmack, den gemüthlichen Be⸗ 
dürfniſſen ſeiner Zuhörerſchaft hat. Er weiß, daß er ihr nicht 
zu viel zumuthen, nicht zu wenig bieten darf. Er wird alſo 
ſeine Handlung ſo einrichten müſſen, daß ſie einem guten 
mittleren Durchſchnitt ſeiner Hörer nicht gegen die Voraus⸗ 
ſetzungen verſtoße, welche dieſe aus dem wirklichen Leben vor die 
Bühne bringen, das heißt, er wird ihnen den Zuſammenhang 
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der Begebenheiten, Motive und Umriſſe feiner Helden wahre 
ſcheinlich machen müſſen. Gelingt ihm das mit dem Grund⸗ 
gewebe des Stücks, der Handlung und den Hauptlinien der 
Charaktere, ſo mag er den Hörern im Uebrigen die höchſte Bil⸗ 
dung und das feinſte Verſtändniß ſeiner Ausführung zutrauen. 

Dieſe Rückſicht muß den Dichter zumeiſt da beſtimmen, 
wo er in Verſuchung kommt, Fremdartiges und Wunderbares 
vorzuführen. Das Fremdartige reizvoll zu machen, iſt ſehr 
wohl möglich. Gerade die dramatiſche Kunſt hat die reichſten 
Mittel, daſſelbe zu erklären, ſeinen auch uns verſtändlichen 
Inhalt herauszuheben. Aber es iſt dazu ein beſonderer Auf⸗ 
wand von Kraft und Zeit nöthig, und häufig wird die Frage 
berechtigt ſein, ob die erzielte Wirkung die aufgewandte Zeit 
und die dadurch hervorgebrachte Einſchränkung der Haupt⸗ 
ſachen lohne. Namentlich der neuere Dichter, ohne ein feſt 
begrenztes Gebiet der Stoffe, mitten in einer Kulturperiode, 
der überreiches Aufnehmen fremder Bilder eigen iſt, kann ver⸗ 
lockt werden, ſeinen Stoff aus den Bildungsverhältniſſen einer 
dunklen Zeit, eines abgelegenen Volkes zu nehmen. Viel⸗ 
leicht iſt ihm gerade das Fremdartige eines ſolchen Stoffes 
als beſonders lohnend für ſcharf zeichnende Einzelſchilderung 
erſchienen. Schon eine genaue Betrachtung der deutſchen Vor⸗ 
zeit oder der alten Welt bietet zahlreiche eigenthümliche, dem 
Leben der Neuzeit fremde Zuſtände, in denen ſich ein ergrei⸗ 
fender und bedeutſamer Inhalt kundgibt, dem Kulturhiſtoriker 
von höchſter Wichtigkeit. Für den Dichter wird dergleichen nur 
ausnahmsweiſe, bei ſehr geſchickter Behandlung, immer nur 
als ein Hilfsmittel, welches die Farbe verſtärkt, zu verwenden 
ſein. Denn nicht aus den Beſonderheiten des Menſchenlebens, 
ſondern aus dem unſterblichen Inhalt deſſelben, aus dem, 
was uns mit der alten Zeit gemeinſam iſt, erblühen ihm 
ſeine Erfolge. Noch mehr wird er vermeiden, ſolche fremde 
Völkerſchaften aufzuführen, welche außerhalb der großen Kul⸗ 
turbewegung des Menſchengeſchlechtes ſtehen. Zu das Un⸗ 
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gewohnte ihrer Sitten und Erſcheinung, ihrer Tracht oder gar 
ihrer Hautfarbe zerſtreut und erregt Nebenvorſtellungen, welche 
für ernſte Kunſtwirkungen ungünſtig ſind. Denn in roher Weiſe 
wird dem Hörer die ideale Welt der Poeſie mit einer Schilderung 
wirklicher Zuſtände verbunden, welche nur darum ein Intereſſe 
beanſpruchen dürfen, weil ſie wirklich ſind. Aber auch das 
innere Leben ſolcher Fremden iſt für dramatiſchen Ausdruck 
beſonders ungeeignet, denn ohne Ausnahme fehlt ihnen in 
Wirklichkeit die Fähigkeit, innere Gemüthsvorgänge, wie ſie 
unſere Kunſt nöthig hat, reichlich darzulegen. Und das Hinein⸗ 
tragen einer ſolchen Bildung in ihre Seelen erregt in dem 
Hörer mit Recht das Gefühl einer Ungehörigkeit. Wer ſeine 
Handlung unter die alten Aegypter oder die heutigen Fellah, 
zu Japanern oder ſelbſt Hindus verlegen wollte, der würde 
durch das fremde Volksweſen vielleicht ein ethnographiſches 
Intereſſe aufregen, aber dieſer neugierige Antheil an dem Selt⸗ 
ſamen würde dem Hörer vor der Bühne die Antheilnahme an 
dem etwaigen poetiſchen Inhalt nicht ſteigern, ſondern durch⸗ 
kreuzen und beeinträchtigen. Es iſt kein Zufall, daß nur ſolche 
Völker eine paſſende Grundlage für das Drama werden, welche 
in der Entwickelung ihres Gemüthslebens ſo weit gekommen 
ſind, daß ſie ſelbſt ein volksgemäßes Kunſtdrama hervorbrin⸗ 
gen konnten, Griechen, Römer, die gebildeten Völker der Neu⸗ 
zeit. Neben ihnen etwa noch ſolche, deren Volksthum mit 
unſerer oder der antiken Bildung enge verwachſen iſt, wie die 
Hebräer, kaum noch die Türken. 

Wie weit das Wunderbare für das Drama verwerthet 
werden dürfe, darf auch uns Deutſchen nicht zweifelhaft ſein, 
auf deren Bühne der geiſtvollſte und liebenswürdigſte aller 
Teufel das Bürgerrecht erhalten hat. Die dramatiſche Poeſie iſt 
darin ärmer und reicher als ihre Schweſtern, Lyrik und Epos, 
daß ſie nur Menſchen darzuſtellen vermag, und wenn man 
genauer zuſieht, nur gebildete Menſchen, dieſe aber tief und 
völlig, wie keine andere Kunſt. Sie muß ſogar geſchichtliche 


Verhältniſſe ſich dadurch zurichten, daß fie ihnen einen Zu- 
ſammenhang erfindet, der menſchlicher Vernunft durchaus be⸗ 
greiflich iſt; wie ſollte ſie Ueberirdiſches verkörpern können? 

Geſetzt aber, ſie unternähme dergleichen, ſo vermag ſie es 
nur inſofern, als das Nichtmenſchliche bereits durch die Ein⸗ 
bildungskraft des Volkes dichteriſch zugerichtet, mit einer dem 
Menſchen entſprechenden Perſönlichkeit verſehen, durch ſcharf 
ausgeprägte Züge bis ins Einzelne hinein verbildlicht iſt. So 
geſtaltet lebten in der griechiſchen Welt die Götter unter ihrem 
Volke, ſo ſchweben noch unter uns die herzlich zugerichteten 
Bilder vieler Heiligen der chriſtlichen Legende, faſt zahlloſe 
Schattengeſtalten aus dem Hausglauben der deutſchen Urzeit. 
Nicht wenige unter dieſen Phantaſiegebilden haben durch Sage, 
Dichtkunſt, Malerei und durch das Gemüth unſeres Volkes, 
welches ſich noch heut gläubig oder mißtrauiſch mit ihnen be⸗ 
ſchäftigt, jo reiche Ausbildung erhalten, daß fie auch den Schaf- 
fenden wie alte werthe Freunde während ſeiner Arbeit umgeben. 
Die Jungfrau Maria, Sanct Peter an der Himmelspforte, 
mehre Heilige, Erzengel und Engel, nicht zuletzt die anſehnliche 
Schar der Teufel leben in unſerem Volke traulich geſellt zu 
weißen Frauen und dem wilden Jäger, zu Elfen, Rieſen und 
Zwergen. Doch wie lockend die Farben ſchimmern, welche ſie in 
ihrem Dämmerlicht tragen, vor der ſcharfen Beleuchtung der 
tragiſchen Bühne verflüchtigen ſie ſich doch in weſenloſe Schat⸗ 
ten. Denn es iſt wahr, ſie haben durch das Volk einen Antheil 
an menſchlicher Empfindung und an den Bedingungen irdi⸗ 
ſchen Lebens erhalten. Aber dieſer Antheil iſt nur epiſcher Art; 
für die dramatiſchen Gemüthsvorgänge ſind ſie nicht gebildet. 
Das deutſche Volk läßt in einigen der ſchönſten Sagen die 
kleinen Geiſter beklagen, daß ſie nicht ſelig werden können, 
d. h. daß ſie keine menſchliche Seele haben. Derſelbe Unter⸗ 
ſchied, den ſchon im Mittelalter das Volk ahnte, hält ſie der 
modernen Bühne in noch ganz anderer Weiſe fern, die inneren 
Kämpfe fehlen ihnen, die Freiheit fehlt zu prüfen und zu wäh⸗ 
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len, ſie ſtehen außerhalb Sitte, Geſetz, Recht. Weder völliger 
Mangel an Wandelbarkeit, weder vollendete Reinheit, noch 
völlige Schlechtigkeit ſind darſtellbar, weil ſie jede innere Be⸗ 
wegung ausſchließen. Auch die Griechen empfanden das. Wenn 
die Götter auf der Bühne mehr vorſtellen ſollten, als von der 
Maſchine herab einen Befehl ausſprechen, ſo mußten ſie ent⸗ 
weder ganz Menſchen werden mit allem Schmerz und Zorn, 
wie Prometheus, oder fie ſanken unter den Adel der Menjchen- 
natur hinab, ohne daß der Dichter es verhindern konnte, zu 
ſtarren Verallgemeinerungen in Liebe und Haß, wie Athene 
im Prolog des Aias. 

Während Götter und Geiſter im ernſten Drama üblen 
Stand haben, gelingt es ihnen in der Komödie weit beſſer. 
Und die jetzt abgelebten Zauberpoſſen geben nur eine ſehr 
blaſſe Vorſtellung von dem, was unſere Geiſterwelt bei lau⸗ 
niger und humoriſtiſcher Darſtellung einem Dichter ſein könnte. 
Wenn die Deutſchen erſt für eine politiſche Komödie reif ſein 
werden, dann wird man den Werth des unerſchöpflichen 
Schatzes von Motiven und Gegenſätzen benutzen lernen, wel— 
cher aus dieſer Ph antaſiewelt für drollige Laune, politiſche 
Satire und humoriſtiſche Einzelſchilderung zu heben iſt. 

Für das Geſagte iſt der Fauſt und in ihm die Rolle 
des Mephiſtopheles der beſte Beweis. Hier hat die Kraft des 
größten deutſchen Dicht ers ein Bühnen-⸗Problem geſchaffen, 
welches eine Lieblingsauf gabe unſerer Charakterſpieler gewor⸗ 
den iſt. Jeder von ihnen ſucht ſich auf ſeine Weiſe mit der 
unlösbaren Aufgabe abzu finden, der eine holt die Maske des 
alten Holzſchnitt⸗Teufels heraus, ein anderer den cavalier⸗ 
mäßigen Junker Voland, am beſten wird die Sache noch dem 
Darſteller gerathen, der ſich begnügt mit Klugheit und Geiſt 
die feine Redekunſt der Dialoge verſtändlich zu machen und 
in den drolligen Scenen Haltung und gute Laune zu zeigen. 
Der Dichter freilich hat es dem Schauſpieler, an den er beim 
Schreiben überhaupt nicht dachte, beſonders ſchwer gemacht, 
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denn die Rolle ſchillert in allen Farben, von der treuherzigen 
Sprache des Hans Sachs bis zu den feinen Erörterungen 
eines Spinoziſten, vom Grotesken bis in das Furchtbare. Und 
ſieht man näher zu, wie die Darſtellung dieſes Geiſtes auf 
der Bühne doch noch möglich wird, ſo iſt der letzte Grund 
das Eintreten eines komiſchen Elements. Mephiſto erſcheint 
in einigen ernſten Situationen, aber er iſt eine im großen 
Stil behandelte Luſtſpielfigur, und ſoweit er auf der Bühne 
wirkt, thut er es nach dieſer Richtung. 

Damit iſt nicht geſagt, daß das Geheimnißvolle, menſch⸗ 
licher Vernunft Unergründliche ganz aus dem Gebiet des 
Dramas verbannt werden ſoll. Träume, Ahnungen, Prophe⸗ 
zeiungen, Geſpenſterſchauer, das Eindringen der Geiſterwelt in 
das Menſchenleben, Alles, wofür in der Seele der Zuhörer 
noch eine gewiſſe Empfänglichkeit vorausgeſetzt werden darf, 
mag der Dichter allerdings zu gelegentlicher Verſtärkung ſei⸗ 
ner Wirkungen benutzen. Es verſteht ſich, daß er dabei zu⸗ 
nächſt die Empfänglichkeit ſeiner Zeitgenoſſen richtig zu ſchätzen 
hat, wir ſind nicht mehr geneigt viel darauf zu geben, und 
nur ſehr ſparſame Verwendung zu Nebenwirkungen wird dem 
Schaffenden jetzt gebilligt werden. Shakeſpeare durfte der⸗ 
gleichen kleine Hilfsmittel mit größerem Behagen gebrauchen, 
denn in der Empfindung auch ſeiner gebildeten Zeitgenoſſen 
war die volksthümliche Ueberlieferung noch ſehr lebendig und 
der Zuſammenhang mit der Geiſterwelt wurde allgemein weit 
anders aufgefaßt. Auch die ſeeliſchen Vorgänge eines unter 
ſchwerer Laſt ringenden Menſchen waren nicht nur im Volke, 
ſelbſt bei Anſpruchsvollen anders beſchaffen. Bei aufgeregter 
Furcht, Gewiſſenszweifeln, Reue ſtellte die Einbildungskraft 
das Bild des Furchtbaren noch als ein äußeres gegenüber, der 
Mörder ſah den Ermordeten als Geiſt vor ſich aufſteigen, er 
fühlte, in die Luft greifend, die Waffe, womit er die Unthat 
geübt, er hörte die Stimmen toter Opfer in ſein Ohr drin⸗ 
gen. Shakeſpeare und ſeine Zuhörer faßten deshalb auch auf 
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der Bühne den Dolch Macbeth's und die Geiſter Banquo's, 
Cäſar's, des alten Hamlet, der Schlachtopfer Richard's III. 
weit anders auf als wir. Ihnen war dergleichen noch nicht 
ein bloßes herkömmliches Symboliſiren der inneren Kämpfe 
ihrer Helden, eine zufällige kluge Erfindung des Dichters, der 
durch den geſpenſtigen Trödel ſeine Wirkungen unterſtützt, ſon⸗ 
dern es war ihnen noch die nothwendige landesübliche Weiſe, 
in welcher ſie ſelbſt Schauer, Entſetzen, Seelenkämpfe erfuhren. 
Das Grauen war nicht künſtlich aus Ammenerinnerungen 
aufgeregt, die Bühne ſtellte nur dar, was in ihrem eigenen 
Leben furchtbar geweſen war oder ſein konnte. Denn wenn 
auch der junge Proteſtantismus die ſchwerſten Kämpfe in das 
Gewiſſen der Menſchen verlegt hatte, und wenn auch die Ge⸗ 
danken und leidenſchaftlichen Stimmungen der erregten Seele 
bereits von jedem Einzelnen ſorgfältiger und ſchärfer beob⸗ 
achtet wurden, die mittelalterliche Empfindungsweiſe war des⸗ 
halb noch nicht ganz geſchwunden. Darum durfte Shakeſpeare 
dieſe Art von Wirkungen häufiger anwenden und mehr von 
ihnen erwarten, als wir. 

Aber er iſt zugleich höchſtes Muſter, wie dergleichen ſpuk⸗ 
hafte Gebilde künſtleriſch für das Drama verwerthet ſein wol⸗ 
len. Wer Helden vergangener Jahrhunderte innerhalb der 
Lebensanſchauung ihrer Zeit darzuſtellen hat, wird eine Un⸗ 
freiheit und Abhängigkeit der Menſchen von ſagenhaften Ge⸗ 
bilden nicht ganz verbergen; aber er wird ſie ſo verwenden, 
wie Shakeſpeare ſeine Hexen in den erſten Scenen des Mac⸗ 
beth, als Arabesken, welche Farbe und Stimmung der Zeit 
ſpiegeln und welche nur eine Veranlaſſung geben, das aus 
dem Innern des Helden herauszutreiben, was mit der für 
eine dramatiſche Geſtalt nothwendigen Freiheit in ſeiner eigenen 
Seele emporwächſt. 

Für die Arbeit des modernen Dichters iſt zu bemerken, 
daß ſolche Hilfsmittel der Handlung vorzugsweiſe dienen, Farbe 
und Stimmung zu geben. Sie gehören alſo in den Aufgang 
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des Dramas. Aber auch, wenn ſie in die Wirkungen ſpäterer 
Theile geflochten ſind, wird unvermeidlich ihr Erſcheinen ſchon 
im Anfange durch eine damit ſtimmende Färbung zu recht⸗ 
fertigen und außerdem beſonders genau zu begründen ſein. 
So iſt das Erſcheinen des ſchwarzen Ritters in der Jungfrau 
deshalb eine ſtörende Zuthat, weil die geſpenſtige Geſtalt un⸗ 
vorbereitet aufſteigt und zu der glänzenden, gedankenreichen 
Sprache Schiller's, zu Ton und Farbe des Stückes durchaus 
nicht paßt. Die Zeit und Handlung an ſich hätte eine ſolche 
Erſcheinung ganz wohl erlaubt, auch erſchien er dem Dichter 
als ein Gegenbild zu der kriegeriſchen Himmelskönigin, welche 
Fahne und Schwert in das Drama liefert. Aber Schiller hat 
auch die Himmelskönigin nicht ſelbſt vorgeführt, nur in ſeiner 
prächtigen Weiſe von ihr erzählen laſſen. Hätte der Prolog 
die entſcheidende Unterredung des Hirtenmädchens mit der 
Mutter Gottes in der Sprache und treuherzigen Haltung, wie 
ſie der mittelalterliche Stoff nahe legte, dargeſtellt, ſo wäre 
auch dem ſpäteren Erſcheinen des böſen Geiſtes beſſere Berech⸗ 
tigung geworden. Die Rolle iſt übrigens auch in Tracht und 
Rede nicht vortheilhaft ausgeſtattet. Schiller verfügte mit be⸗ 
wunderswerther Meiſterſchaft über die verſchiedenartigſte hiſto⸗ 
riſche Färbung, aber der Dämmerſchein des Sagenhaften ſteht 
ihm, der immer in vollen Farben malt und, wenn ein ſpielen⸗ 
der Vergleich erlaubt iſt, leuchtendes Goldgelb und dunkles 
Himmelblau am liebſten verwendet, gar nicht an. Wunder⸗ 
voll hat dagegen Goethe, der unumſchränkte Herr lyriſcher 
Stimmungen, die Geiſterwelt für die Farben des Fauſt ver⸗ 
wendet, allerdings nicht zum Zweck einer Aufführung. 
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Wichtigkeit und Größe der Handlung. 


Die Handlung des ernſten Dramas muß Wich- 
tigkeit und Größe haben. 

Die Kämpfe der einzelnen Menſchen ſollen ihr innerſtes 
Leben ergreifen, der Gegenſtand des Kampfes ſoll nach all⸗ 
gemeiner Auffaſſung ein hoher ſein, die Behandlung eine 
würdige. 5 

Solchem Inhalt der Handlung müſſen auch die Charak⸗ 
tere entſprechen, um eine große Wirkung des Dramas hervor⸗ 
zubringen. Iſt die Handlung dem angeführten Geſetz gemäß 
zugerichtet und die Charaktere genügen nicht den dadurch er⸗ 
regten Forderungen, oder haben die Charaktere eine große und 
leidenſchaftliche Bewegung, während der Handlung dieſe Eigen⸗ 
ſchaften fehlen, ſo wird das Mißverhältniß vom Hörer peinlich 
empfunden. Iphigeneia in Aulis hat bei Euripides einen In⸗ 
halt, welcher die furchtbarſten menſchlichen Seelenkämpfe für 
die Bühne liefert, aber die Charaktere ſind, allenfalls mit Aus⸗ 
nahme der Klytämneſtra, ſchlecht erfunden, entweder durch 
unnöthige Niedrigkeit der Geſinnung oder durch Kraftloſigkeit, 
oder durch unbegründete plötzliche Wandlungen der Empfindung 
entſtellt, ſo Agamemnon, Menelaos, Achilleus, Iphigeneia. 
Und wieder im Timon von Athen des Shakeſpeare hat zwar 
der Charakter des Helden von dem Augenblick, wo er in Be⸗ 
wegung geſetzt wird, eine immer ſteigende Energie und Kraft, 
welcher eine finſtere Großartigkeit durchaus nicht fehlt, aber 
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Idee und Handlung ſtehen im Mißverhältniß dazu. Daß ein 
warmherziger, vertrauensvoller Verſchwender nach Verluſt der 
äußern Güter durch Undank und Gemeinheit ſeiner frühern 
Freunde zum Menſchenhaſſer wird, ſetzt Schwäche des eigenen 
Charakters und Erbärmlichkeit ſeiner Umgebung voraus, und 
dieſe Haltloſigkeit und Kläglichkeit aller dargeſtellten Verhält⸗ 
niſſe verengt trotz großer Dichterkunſt das Mitgefühl des 
Hörers. 

Aber auch die Umgebung, der Lebenskreis des Helden be⸗ 
einflußt die Würde und Größe der Handlung. Wir fordern mit 
Recht, daß der Held, deſſen Schickſal uns feſſeln ſoll, einen 
ſtarken, über das gewöhnliche Maß menſchlicher Kraft hinaus⸗ 
reichenden Inhalt habe. Dieſer Inhalt ſeines Weſens liegt 
aber nicht nur in der Energie ſeines Wollens und der Wucht 
ſeiner Leidenſchaft, ſondern nicht weniger in einem reichlichen 
Antheil an der Bildung, Sitte, der geiſtigen Tüchtigkeit ſeiner 
Zeit. Er hat ſich in wichtigen Beziehungen ſeiner Umgebung 
als überlegen darzuſtellen, und feine Umgebung muß fo be- 
ſchaffen ſein, daß dem Hörer an ihr eine hohe Antheilnahme 
leicht wird. Es iſt daher kein Zufall, daß eine Handlung, 
welche in vergangene Zeiten zurückgeht, immer die Kreiſe auf⸗ 
ſucht, in denen das wichtigſte und größte Leben der Zeit ent⸗ 
halten war, die großen Angelegenheiten eines Volkes, das 
Leben ſeiner Führer und Beherrſcher, diejenigen Höhen der 
Menſchheit, welche nicht nur einen kräftigen geiſtigen Inhalt, 
ſondern auch eine bedeutende Willenskraft entwickelten. Sind 
uns aus alter Zeit doch faſt nur die Thaten und Lebens⸗ 
ſchickſale ſolcher Herrſchenden überliefert. 

Bei Stoffen aus neuerer Zeit ändert ſich allerdings das 
Verhältniß. Nicht mehr ſind für uns die ſtärkſten Leidenſchaf⸗ 
ten, die höchſten inneren Kämpfe an Höfen, in politiſchen Herr⸗ 
ſchern allein zu erkennen. Ja nicht einmal vorzugsweiſe. Immer 
aber bleibt ſolchen Geſtalten für das Drama gerade das ein 
Vorzug, was für ihr und ihrer Zeitgenoſſen Leben ein Unglück 


werden mag. Sie ſtehen auch jetzt noch freier zu dem Zwange, 
welchen die bürgerliche Geſellſchaft auf den Privatmann aus⸗ 
übt. Sie ſind nicht ganz in dem Grade wie der Privatmann 
dem bürgerlichen Geſetz unterworfen, und ſie wiſſen das. In 
innern und äußern Kämpfen hat ihr eigenes Selbſt nicht 
größeres Recht, aber größere Macht. So erſcheinen ſie als 
freier, ſtärkerer Verſuchung ausgeſetzt und ſtärkerer Selbſt⸗ 
beſtimmung fähig. Dazu kommt, daß die Verhältniſſe, in denen 
ſie leben, und die verſchiedenen Richtungen, nach denen ſie 
wirken, einen Reichthum an Farben, die bunteſte Mannigfal⸗ 
tigkeit an Geſtalten darbieten. Endlich iſt auch das Gegen⸗ 
ſpiel gegen ihre Perſon und gegen ihre Zwecke am thätigſten, 
und das Gebiet der Intereſſen, für welche ſie leben ſollen, 
umfaßt die höchſten irdiſchen Angelegenheiten. 

Aber auch das Leben von Privatperſonen iſt ſeit Jahr⸗ 
hunderten aus dem äußeren Zwange beſtimmender Ueberliefe⸗ 
rung herausgehoben, mit Adel und innerer Freiheit, mit kräf⸗ 
tigen Gegenſätzen und Kämpfen angefüllt. Ueberall, wo in 
der Wirklichkeit ein Kreis weltlicher Ziele und Handlungen von 
der Zeitbildung durchdrungen iſt, vermag aus ſeiner Lebens⸗ 
luft ein tragiſcher Held heraufzuwachſen. Es kommt nur darauf 
an, ob ihm ein Kampf möglich iſt, welcher nach der gemein⸗ 
giltigen Empfindung der Zuſchauer ein großes Ziel hat und 
ob das Gegenſpiel eine entſprechende, achtungswerthe Thätigkeit 
entwickelt. Da aber die Wichtigkeit und Größe des Kampfes 
nur dadurch eindringlich gemacht werden kann, daß der Held 
die Fähigkeit beſitzt, ſein Inneres in großartiger Weiſe mit 
einer gewiſſen Reichlichkeit der Worte auszudrücken, und Da 
dieſe Forderungen bei ſolchen Menſchen, welche dem Leben der 
Neuzeit angehören, ſich ſteigern, ſo wird auch dem modernen 
Helden auf der Bühne ein tüchtiges Maß ſeiner Zeitbildung 
unentbehrlich ſein. Denn nur dadurch erhält er innere Frei⸗ 
heit. Deshalb ſind ſolche Klaſſen der Geſellſchaft, welche bis 
in unſere Zeit unter dem Zwang epiſcher Verhältniſſe ſtehen, 


deren Leben vorzugsweiſe durch die Gewohnheiten ihres Kreiſes 
gerichtet wird, welche noch unter dem Druck ſolcher Zuſtände 
dahinſiechen, die der Hörer überſieht und als ein Unrecht ver⸗ 
urtheilt, ſolche endlich, welche nicht vorzugsweiſe befähigt ſind, 
Empfindungen und Gedanken ſchöpferiſch in Rede umzuſetzen, 
zu Helden des Dramas nicht gut verwendbar, wie kräftig auch 
in dieſen Naturen die Leidenſchaft arbeite, wie naturwüchſig 
ſtark ihr Gefühl in einzelnen Stunden hervorbreche. 

Aus dem Geſagten folgt, daß das Trauerſpiel darauf ver⸗ 
zichten muß, ſeine Bewegung auf Motive zu gründen, welche 
von der Empfindung der Zuſchauer als kläglich, gemein oder 
als unverſtändig verurtheilt werden. Auch dergleichen Beweg⸗ 
gründe vermögen einen Mann in den heftigſten Kampf mit 
ſeiner Umgebung zu treiben, aber die dramatiſche Kunſt wird 
im Ganzen betrachtet nicht im Stande ſein, ſolche Gegenſätze 
zu verwerthen. Wer aus Gewinnſucht raubt, ſtiehlt, mordet, 
fälſcht, wer aus Feigheit ehrlos handelt, wer aus Dummheit 
und Kurzſichtigkeit, aus Leichtfinn und Gedankenloſigkeit kleiner 
und ſchwächer wird, als die Verhältniſſe ihn fordern, der iſt 
als Held eines ernſten Dramas völlig unbrauchbar. 

Wenn vollends ein Dichter die Kunſt dazu entwürdigen 
wollte, geſellſchaftliche Verbildungen des wirklichen Lebens, Ge⸗ 
waltherrſchaft der Reichen, die gequälte Lage Gedrückter, die 
Stellung der Armen, welche von der Geſellſchaft faſt nur Leiden 
empfangen, ſtreitluſtig und tendenzvoll zur Handlung eines 
Dramas zu verwerthen, ſo würde er durch ſolche Arbeit wahr⸗ 
ſcheinlich die Theilnahme ſeiner Zuſchauer lebhaft erregen, aber 
dieſe Theilnahme würde am Ende des Stückes in einer quä⸗ 
lenden Verſtimmung untergehen. Die Schilderung der Ge— 
müthsvorgänge eines gemeinen Verbrechers gehört in den Saal 
des Schwurgerichts, die Sorge um Beſſerung der armen und 
gedrückten Klaſſen ſoll ein wichtiger Theil unſerer Arbeit im 
wirklichen Leben ſein, die Muſe der Kunſt iſt keine barmherzige 
Schweſter. 
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Bewegung und Steigerung der Handlung. 


Die dramatiſche Handlung muß alles für das 
Verſtändniß Wichtige in ſtarker Bewegung der 
Charaktere, in fortlaufender Steigerung der Wir— 
kungen darſtellen. 

Die Handlung ſoll zunächſt der ſtärkſten dramatiſchen 
Bewegung fähig ſein. Und dieſe Bewegung ſoll eine gemein⸗ 
verſtändliche werden. 

Es gibt große und wichtige Kreiſe menſchlicher Thätig⸗ 
keit, welche das Herausbilden eines hinreißenden Empfindens, 
Begehrens, Wollens nicht leicht machen, und wieder heftige 
Kämpfe, welche zwar die gewaltigſten inneren Vorgänge nach 
der Außenſeite der Menſchen treiben, bei denen aber der Gegen- 
ſtand des Kampfes für Darſtellung auf der Bühne wenig 
geeignet iſt, obwohl auch ihm Wichtigkeit und Größe nicht 
fehlt. Ein ſtaatskluger Fürſt z. B., welcher mit den Gewalten 
ſeines Landes verhandelt, mit Nachbarn Krieg und Frieden 
ſchließt, wird vielleicht dies alles thun, ohne daß einmal eine 
leidenſchaftliche Bewegung in ihm ſichtbar wird, und wenn ſie 
zu Tage kommt, als geheimes Verlangen, als Unwille gegen 
Andere, wird ſie nur vorſichtig, wie in kurzen Wellen, bemerk⸗ 
bar werden. Aber auch wenn ſie ſein ganzes Weſen in dra⸗ 
matiſcher Spannung darzuſtellen geſtattet, wird der Gegenſtand 
ſeines Wollens, ein politiſcher Erfolg, ein Sieg, ſich in dem 
Rahmen der Bühne nur ſehr unvollſtändig und mangelhaft 


zeigen laſſen. Und die Scenen, in welchen dieſer Kreis ir⸗ 
diſcher Zwecke ſich vorzugsweiſe bewegt, Staatsaktionen, Reden, 
Schlachten find aus techniſchen Gründen nicht der bequemfte 
Theil des Dramas. Auch von dieſem Standpunkt aus muß 
davor gewarnt werden, den Stoff der politiſchen Geſchichte 
auf die Bühne zu tragen. Allerdings ſind die Schwierigkeiten, 
welche dies Gebiet der ſtärkſten irdiſchen Thätigkeit darbietet, 
nicht unüberwindlich, aber es gehört nicht nur ein gereifter 
Geiſt, auch ganz beſondere Kenntniß der Bühne dazu, der⸗ 
gleichen gut zu machen. Nie aber wird der Dichter ſeine 
Handlung dadurch herabwürdigen, daß er ſie zu einer doch nur 
unvollſtändigen und ungenügenden Auseinanderſetzung ſolcher 
politiſchen Thaten und Ziele macht, er wird nur eine einzelne 
Handlung oder eine geringe Zahl derſelben als Hinter⸗ 
grund benutzen dürfen, vor dem er das aufbaut, worin 
er dem Geſchichtſchreiber unendlich überlegen iſt, die geheim⸗ 
ſten Offenbarungen der Menſchennatur in wenigen Perſön⸗ 
lichkeiten und in den leidenſchaftlichſten Beziehungen derſelben 
zu einander. Verſäumt er dies, ſo wird er auch nach 
dieſer Richtung die Geſchichte fälſchen, ohne Poetiſches zu 
ſchaffen. 

Ein ganz ungünſtiges Stoffgebiet ſind die inneren Kämpfe, 
welche der Erfinder, Künſtler, Denker mit ſich und ſeiner Zeit 
zu beſtehen hat. Auch wenn er eine reformatoriſche Natur iſt, 
welche tauſend Anderen das Gepräge des eigenen Geiſtes auf- 
zudrücken weiß, ja ſelbſt wenn ſeine äußeren Schickſale unge⸗ 
wöhnlichen Antheil in Anſpruch nehmen, wird der Dramatiker 
ſich nicht gern entſchließen, ihn als Helden einer Handlung 
aufzuführen. Iſt die geiſtige Arbeit eines ſolchen Helden dem 
lebenden Geſchlecht nicht genau bekannt, ſo wird der Dichter 
die Berechtigung ſeines Mannes erſt durch kunſtvolle Rede, 
durch wortreiche Ausführung und durch Darſtellung eines 
geiſtigen Inhalts vorzuführen haben. Das mag ebenſo ſchwierig 
ſein als es undramatiſch iſt. Setzt der Dichter aber lebendige 
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Antheilnahme an ſolcher Perſönlichkeit, Bekanntſchaft mit den 
Ergebniſſen ihres Lebens bei ſeinen Hörern voraus und benutzt 
er dieſen Antheil, um ein Ereigniß aus dem Leben ſolches Helden 
werth zu machen, ſo verfällt er einer andern Gefahr. Auf der 
Bühne hat das Gute, was man von einem Menſchen voraus 
weiß, oder was von ihm berichtet wird, durchaus keinen Werth 
gegen das, was der Held auf der Bühne ſelbſt thut. Ja gerade 
die großen Erwartungen, welche der Hörer in dieſem Falle mit⸗ 
bringt, mögen die unbefangene Aufnahme der Handlung beein⸗ 
trächtigen. Und wenn es auch, wie bei volksthümlichen Helden 
wahrſcheinlich iſt, dem Dichter gelingt, durch eine bereits vorhan⸗ 
dene Wärme für die Perſon des Helden die ſceniſchen Wirkungen 
zu fördern, ſo verdankt er ſeinen Erfolg dem Antheil, welchen 
der Hörer mitbringt, nicht dem Antheil, den ſich das Drama 
ſelbſt verdient. Der Dichter wird alſo, wenn er gewiſſenhaft 
iſt, nur ſolche Momente aus dem Leben des Künſtlers, Dichters, 
Denkers verwerthen dürfen, in denen der Held ſich thätig und 
leidend ebenſo bedeutend gegen Andere erweiſt, als er in ſeiner 
Arbeitsſtube war. Es iſt klar, daß das nur zufällig einmal 
der Fall ſein wird, ebenſo klar, daß es in ſolchem Falle wie⸗ 
der zufällig iſt, ob der Held einen berühmten Namen trägt 
oder nicht. Deshalb iſt die Verwerthung von Anekdoten aus 
dem Leben ſolcher großen Männer, deren Bedeutung ſich nicht 
in der Handlung ſelbſt, ſondern in der nicht darſtellbaren 
Thätigkeit ihrer Werkſtatt erweiſt, recht innerlich undramatiſch. 
Das Große in ihnen iſt nicht darſtellbar, und was dargeſtellt 
wird, borgt die Größe des Helden von einem außerhalb des 
Stückes liegenden Moment ſeines Lebens. Die Perſönlichkeit 
Shakeſpeare's, Goethe's, Schiller's iſt auf der Bühne noch 
übler daran, als in Roman und Novelle. Um ſo ſchlimmer, 
je genauer ihr Leben bekannt iſt. 

Allerdings iſt die Anſicht darüber, was auf der Bühne 
darſtellbar und wirkſam ſei, nicht zu allen Zeiten gleich, ſowohl 
die nationale Gewohnheit, als die Einrichtung des Theaters 
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beſtimmen den Dichter. Wir haben durchaus nicht mehr die 
Empfänglichkeit der Griechen für epiſche Berichte, welche durch 
einen Boten auf die Scene getragen werden, wir find ſchau⸗ 
freudiger und wagen auf unſerer Bühne auch die Nachbildung 
von Aktionen, welche der Bühne Athens trotz ihrer Maſchinen, 
Flugwerke und ihrer perſpektiviſchen Malerei ganz unmöglich 
erſchienen wären: Volksaufruhr, Kriegführung und dergleichen. 
Und in der Regel wird der neuere Dichter geneigt ſein, nach 
dieſer Richtung eher zu viel als zu wenig zu thun. 

Eher als dem Griechen mag ihm deshalb begegnen, daß 
durch die reiche Ausführung der Aktionen die innere Bewegung 
der Hauptfiguren übermäßig beſchränkt wird, und daß ein wich⸗ 
tiger Uebergang, eine folgenſchwere Reihe von Stimmungen 
verſchwiegen bleibt. Ein bekanntes Beiſpiel ſolcher Lücke iſt im 
Prinzen von Homburg, gerade dem Stück, worin der Dichter 
eine der ſchwierigſten ſceniſchen Aufgaben, die Dispoſition zu 
einer Schlacht und die Schilderung der Schlacht ſelbſt, vor⸗ 
trefflich gelöſt hat. Der Prinz hat ſeine Haft leicht genommen; 
als ſein Freund Hohenzollern ihm die Nachricht bringt, daß 
ſein Todesurtheil zur Unterſchrift vorliege, wird ſeine Stim⸗ 
mung allerdings ernſt, und er beſchließt die Verwendung der 
Kurfürſtin zu erbitten. Und in der nächſten Scene ſtürzt der 
junge Held kraftlos, haltungslos zu den Füßen ſeiner Gönnerin, 
weil er auf dem Wege zu ihr, wie er erzählt, beim Fackelſchein 
an ſeinem Grabe arbeiten ſah; er fleht um ſein Leben, wenn 
er auch ſchimpflich abgeſetzt werde. Dieſer unvermittelte Sprung 
zur feigen Todesfurcht verletzt an einem General auf das pein- 
lichſte. Er iſt ſicher an ſich nicht unwahr, wenn wir auch von 
einem Feldherrn unter ſolchen Umſtänden ungern Haltlofigfeit 
ertragen. Und das Drama forderte die ſtärkſte Niederdrückung 
des Helden, gerade die Muthloſigkeit iſt der entſcheidende Punkt 
des Stückes, zu dem der Held in ſeiner Befangenheit ſtürzen 
muß, um ſich in dem zweiten Theil der Handlung würdig zu 
erheben. Es war deshalb eine Hauptaufgabe, die Herabſtim⸗ 
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mung einer jugendlichen Heldennatur bis zur Todesfurcht vor⸗ 
zuführen und zwar ſo, daß die Theilnahme des Hörers nicht 
durch Verachtung weggeblaſen wurde. Das konnte nur durch 
genauſte Darſtellung der innern Bewegungen bis zur aus⸗ 
brechenden Todesangſt geſchehen, an welche ſich der Fußfall an⸗ 
ſchließen mochte, eine ſchwierige Aufgabe auch für ſtarke Dichter⸗ 
kraft, aber ſie mußte gelöſt werden. Und ſchon hier ſei eine 
kluge Regel erwähnt, die für den Dichter wie für den Schau⸗ 
ſpieler Geltung hat. Es iſt verkehrt, über Theile der Handlung, 
welche aus irgend einem Grunde für das Stück nothwendig ſind, 
aber nicht die Eigenſchaft dankbarer Momente haben, hinweg⸗ 
zuhaſten; im Gegentheil muß an ſolchen Stellen die höchſte 
techniſche Kunſt angewendet werden, um das an ſich Unbegeme 
dichteriſch ſchön herauszuheben. Gerade vor dergleichen Auf⸗ 
gaben muß den Künſtler das ſtolze Gefühl erfüllen, daß es 
für ihn keine unüberwindliche Schwierigkeit gibt. 

Ein anderer Fall, in welchem das verſäumte Heraustreiben 
einer Hauptwirkung auffällt, iſt der dritte Akt von Antonius 
und Kleopatra. Freilich rührt ein Verſäumniß bei Shakeſpeare 
weder von mangelhafter Einſicht noch von Flüchtigkeit her. Das 
Auffallende liegt hier darin, daß dem Stück der Höhenpunkt 
fehlt. Antonius hat ſich von Kleopatra getrennt, mit Oktavian 
verſöhnt, ſeine Herrſchermacht wieder hergeſtellt. Der Hörer 
ahnt aber längſt, daß er zur Kleopatra zurückfallen wird. Die 
innere Nothwendigkeit dieſes Rückfalls iſt vom erſten Akt an 
reichlich motivirt. Demungeachtet fordert man mit Recht dieſen 
verhängnißvollen Rückfall mit ſeinen leidenſchaftlichen Bewe⸗ 
gungen zu ſehen, er iſt der Punkt, auf welchen alles Vorher⸗ 
gehende geſpannt hat, der alles Folgende, die Erniedrigung des 
Antonius bis zu feiger Flucht und ſeinen Tod erklären muß. 
Und doch wird er nur in kurzen Abſätzen dargeſtellt, die Spitze 
der Handlung iſt in viele kleine Scenen zerſpalten. Und eine 
Einfügung in ausgeführter Scene war um ſo wünſchenswerther, 
da auch die wichtige Begebenheit der Umkehr, jene Flucht des 
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Antonius aus der Seeſchlacht, nicht auf der Bühne vorgeführt, 
ſondern nur durch den kurzen Bericht der Unterfeldherren und 
das darauf folgende erſchütternde Ringen des gebrochenen 
Helden anſchaulich gemacht werden konnte.“) 

Aber der Dichter hat ſelbſtverſtändlich nicht die Aufgabe, 


*) Durch dieſe Unregelmäßigkeit in Anordnung der Handlung, die 
zugleich wie ein Rückfall in die alten Gewohnheiten des engliſchen Volks⸗ 
theaters ausſieht, wird der Bau des Dramas geſtört. Die durch Stoff 
und Idee gebotene Handlung war folgende: Erſter Akt: Antonius bei 
Kleopatra und Trennung von ihr. Zweiter Akt: Verſöhnung mit Cäſar 
und Wiederherſtellung der Herrſchermacht. Dritter Akt: Der Rückfall zur 
Aegypterin mit Höhenpunkt. Vierter Akt: Innerer Verderb, Flucht und 
letztes Ringen. Fünfter Akt: Kataſtrophe des Antonius und der Kleopatra. 
Aber die Abweichung Shakeſpeare's von dem regelmäßigen Bau hat einen 
tieferen Grund. Das innere Leben des verwüſteten Antonius hatte keinen 
großen Reichthum und bot dem Dichter in den Augenblicken der neuen 
Bethörung wenig Anziehendes. Seine Lieblingsgeſtalt in dem Drama 
aber, Kleopatra, in deren Ausführung er ſeine höchſte Meiſterſchaft be⸗ 
währt hatte, war kein Charakter, der zu großen dramatiſchen Bewegungen 
geeignet war, die verſchiedenen Scenen dieſer Frau voll Leidenſchaftlichkeit 
ohne Leidenſchaft gleichen glänzenden Variationen deſſelben Themas. Sie 
iſt in ihrem Verhältniß zu Antonius gerade oft genug von den verſchie⸗ 
denſten Seiten geſchildert, um das reiche Bild einer dämoniſchen Kokette zu 
bieten. Die Rückkehr des Antonius gab dem Dichter auch in Beziehung 
auf ſie keine neue Aufgabe. Dagegen war die Erhebung dieſes Charakters 

Lin verzweifelter Lage, unter den Schrecken des Todes für ihn ein feſſelnder 
Vorwurf, und inſofern mit Recht, weil gerade darin eine höchſt eigenartige 
Steigerung deſſelben gegeben werden konnte. So opferte Shakeſpeare dieſen 
Scenen einen Theil der Handlung. Er warf die Momente des Höhen⸗ 
punktes und der Umkehr zuſammen, indem er ſie in kleinen Scenen an⸗ 
deutete, und räumte der Kataſtrophe zwei Akte ein. Für die Geſammt⸗ 
wirkung des Stückes bleibt das ein Uebelſtand. Wir verdanken ihm freilich 
die Todesſcene Kleopatra's im Grabmale, von dem vielen Außerordent⸗ 
lichen, was Shakeſpeare geſchaffen hat, vielleicht das Erſtaunlichſte. — Daß 
die Nebenfiguren Oktavian und ſeine Schweſter gerade auf der Spitze der 
Handlung dem Dichter wichtiger wurden als ſeine Hauptperſon, rührt wohl 
daher, daß dem bejahrten Dichter überhaupt der einzelne Menſch, ſein Glück 
und Leiden klein geworden war vor einer ahnenden und ehrfurchtsvollen 
Betrachtung des geſchichtlichen Weltgefüges. 

Freytag, Werke. XIV. 5 
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jedes einzelne Moment, welches für den Zuſammenhang der 
Handlung nothwendig iſt, durch die Aktion der Bühne als ge⸗ 
ſchehend darzuſtellen. Ein ſolches Ausführen der Nebenſachen 
würde die Grundzüge mehr verdecken als eindringlich machen, 
weil es Wichtigerem die Zeit raubte; es würde auch die Hand⸗ 
lung in zu viele Theile zerſplittern und dadurch die ſceeniſche 
Wirkung beeinträchtigen. Auch auf unſerer Bühne ſind noch 
kleine epiſche Berichte über Ereigniſſe in lebendiger Darſtellung 
nothwendig. Da ſie immer Ruhepunkte der Handlung dar⸗ 
ſtellen, wie aufgeregt auch der Verkünder ſprechen möge, ſo 
gilt für ſie das Geſetz, daß ſie als Löſung einer kräftig erregten 
Spannung einzutreten haben. Der Zuſchauer muß durch die 
lebendige Bewegung der dabei betheiligten Perſonen vorher an⸗ 
geregt ſein. Die Länge der Erzählung iſt ſorgfältig zu über⸗ 
wachen, eine Zeile zu viel, die kleinſte unnöthige Ausführung 
kann Ermüdung verurſachen. Die Erzählung iſt, wenn ſie brei⸗ 
tere Einzelheiten enthält, in Abſätze zu theilen, mit kurzen 
Zwiſchenreden zu verſehen, welche die Stimmung der Bethei⸗ 
ligten andeuten, und iſt in kräftiger Steigerung des Inhalts 
und der Sprachweiſe zu arbeiten. Ein berühmtes Beiſpiel von 
vortrefflicher Anordnung iſt der Bericht des ſchwediſchen Haupt⸗ 
manns im Wallenſtein. Ein ausführlicher Bericht darf nicht 
an ſolchen Stellen ſtehen, wo die Handlung mitten in ſtarker 
Bewegung abrollt. 

Eine Abart der Botenſcenen iſt die Schilderung eines 
hinter der Scene gedachten Ereigniſſes, wenn die Perſonen 
auf der Bühne als Beobachter dargeſtellt werden, alſo ein 
Vorführen der Aktion aus den Eindrücken, welche dieſelbe in 
die Charaktere wirft. Dieſe Art des Berichtes geſtattet leichter 
dramatiſche Bewegung; ſie mag einer ruhigen Erzählung nahe 
ſtehen, fie mag vielleicht die leidenſchaftliche Erregung auf der 
Bühne hervorrufen oder ſteigern. 

Die Gründe, aus denen der Dichter ein Geſchehendes 
hinter die Scene verlegt, ſind verſchiedener Art. Zunächſt 
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veranlaſſen dazu unvermeidliche Vorgänge, welche ihrer Natur 
nach überhaupt nicht, oder nur durch ein umſtändliches Ma⸗ 
ſchinenweſen darſtellbar ſind, ſo eine Feuersbrunſt, ſo die er⸗ 
wähnte Seeſchlacht, Volksgewühl, Kämpfe zu Roß und Wagen, 
Alles, wobei gewaltige Kräfte der Natur oder große Menſchen⸗ 
maſſen mit umfangreichen Bewegungen thätig ſind. Die Wir⸗ 
kung ſolcher widerſpiegelnden Eindrücke läßt ſich außerordent⸗ 
lich unterſtützen durch kleine ſceniſche Andeutungen: Rufe von 
außen her, Signale, grellen Lichtſchein, Donner und Blitz, 
Geſchützdonner und ähnliche Erfindungen, welche die Phantaſie 
anregen und deren Zweckmäßigkeit von dem Hörer leicht er⸗ 
kannt wird. Am beſten werden die Andeutungen und klugen 
Verweiſe auf ein Entferntes dann gedeihen, wenn ſie menſch⸗ 
liches Thun ſchildern; nicht ſo günſtig ſtehen Darſtellungen 
von ſeltenen Naturereigniſſen, Beſchreibungen der Landſchaft, 
alle Anſchauungen, denen der Hörer vor der Bühne ſich hin— 
zugeben nicht gewöhnt iſt; leicht mag in ſolchem Fall die beab⸗ 
ſichtigte Wirkung deshalb verfehlt werden, weil das Publikum 
ſich gegen Verſuche, ungewohnte Täuſchungen hervorzubringen, 
zu ſträuben pflegt. 

Dieſe Darſtellung der abſpiegelnden Eindrücke und das 
Verlegen eines Theils der Handlung hinter die Bühne hat 
aber für das Drama beſondere Bedeutung in den Augenblicken, 
wo Furchtbares, Schreckliches, Entſetzliches dargeſtellt werden 
ſoll. Wenn freilich von dem Dichter der Gegenwart verlangt 
wird, daß er dem Beiſpiel der Griechen folge, den entſchei⸗ 
denden Augenblick einer furchtbaren That ſo viel als möglich 
züchtig hinter die Scene verlege und nur durch die Eindrücke 
ſichtbar werden laſſe, welche ſolche Augenblicke in die Seelen 
der Betheiligten werfen, ſo muß gegen dieſe Beſchränkung zu 
Gunſten neuerer Kunſt Widerſpruch erhoben werden. Denn 
eine imponirende Aktion iſt zuweilen auf unſerer Bühne von 
größter Wirkung und für die Handlung unentbehrlich. Er⸗ 
ſtens, wenn die dramatiſch darſtellbaren Einzelheiten der 
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That Bedeutung für das Folgende gewinnen, ferner, wenn 
wir in ſolcher That die plötzlich eintretende Spitze eines zur 
Vollendung gekommenen inneren Vorganges erkennen, drit⸗ 
tens, wenn nur durch das Anſchauen der Handlung ſelbſt die 
vollſtändige Ueberzeugung von dem Sachverhältniß beigebracht 
werden kann. Ueberfall, Totſchlag, Mord, Gefechte, gewalt⸗ 
thätiges Zuſammenſchlagen der Geſtalten, an ſich durch⸗ 
aus nicht die höchſten Wirkungen des Dramas, haben wir 
auf der Bühne nicht zu fürchten. Während die griechiſche 
Bühne aus der lyriſchen Darſtellung leidenſchaftlicher Em⸗ 
pfindungen ſich entwickelte, iſt die germaniſche aus der epiſchen 
Schilderung der Begebenheiten heraufgekommen. Beide haben 
einige Ueberlieferungen ihrer älteſten Zuſtände bewahrt, die 
griechiſche blieb ebenſo geneigt, die Augenblicke der That in den 
Hintergrund zu drücken, als die deutſche fröhlich war, Balgerei 
und Gewaltthat abzubilden. 

Wenn aber die Griechen heftigen Körperbewegungen, dem 
Schlagen, Anfaſſen, Ringen, Niederwerfen aus dem Wege 
gingen, ſo war vielleicht nicht die Vorſicht des Dichters, ſon⸗ 
dern das Bedürfniß des Schauſpielers der letzte Grund. Die 
griechiſche Theatertracht war für gewaltſame Beugung des 
Körpers ſehr unbequem, das Hinſinken eines Sterbenden im 
Kothurn mußte ſorgfältig und allmählich geſchehen, wenn es 
nicht lächerlich werden ſollte. Und die Maske nahm jede Mög⸗ 
lichkeit, die in den Augenblicken der höchſten Spannung unent⸗ 
behrlichen Bewegungen im Antlitz darzuſtellen. Aeſchylos ſcheint 
auch nach dieſer Richtung Einiges unternommen zu haben, 
der kluge Sophokles ging gerade ſo weit, als er durfte. Er 
wagte noch die Antigone aus dem Hain von Kolonos durch 
einen bewaffneten Haufen fortreißen zu laſſen, aber er wagte 
nicht mehr in der Elektra den Aegiſthos auf der Bühne zu 
töten, Oreſtes und Pylades müſſen ihn mit gezogenem Schwert 
hinter die Scene verfolgen. Vielleicht empfand an dieſer Stelle 
Sophokles ſo gut als wir, daß dies ein Uebelſtand war, eine 
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Beſchränkung, die durch Leder und Watte ſeiner Schauſpieler, 
dann wohl auch durch ein religiöſes Grauen, welches der 
Grieche vor dem Augenblick des Sterbens fühlte, auferlegt 
wurde. Denn dies iſt eine der dramatiſchen Stellen, wo der 
Zuſchauer ſehen muß, daß ſich die Handlung vollendet. 
Aegiſthos könnte, wenn auch von zwei Männern verfolgt, ſich 
doch ihrer erwehren oder entfliehen u. ſ. w. 

Wir ſind durch die größere Leichtigkeit und Energie un⸗ 
ſerer Mimik von ſolchen Rückſichten befreit, und zahlreich find 
in unſeren Stücken große und kleine Wirkungen, welche auf 
den höchſten Aktionsmomenten beruhen. Die Scene, in welcher 
Coriolan den Aufidius am Hausaltar des Volskers umarmt, 
erhält ihre volle Bedeutung erſt durch die Schlachtſcene des 
erſten Aktes, in welcher man die Gegner erbittert auf einander 
los ſchlagen ſieht. Nothwendig iſt der Kampf zwiſchen Perch 
und Prinz Heinrich. Und wieder wie unentbehrlich iſt nach 
den Vorausſetzungen in Kabale und Liebe der Tod der beiden 
Liebenden auf der Bühne; in Romeo wie unentbehrlich der 
Tod des Tybalt, des Paris und der beiden Liebenden vor 
den Augen der Zuſchauer! Könnten wir es glauben, wenn 
Emilia Galotti hinter der Scene vom Vater erdolcht würde? 
Und wäre es möglich, die große Scene zu miſſen, in welcher 
Cäſar ermordet wird? 

Dagegen gibt es wieder eine ganze Reihe von großen 
Wirkungen, welche hervorgebracht werden, wenn nicht die That 
ſelbſt das Auge beſchäftigt, ſondern ſo verhüllt wird, daß die 
begleitenden Umſtände die Einbildungskraft ſpannen und das 
Furchtbare durch jene Eindrücke empfinden laſſen, welche in die 
Seele der Helden fallen. Ueberall wo Raum iſt, die vorbe- 
reitenden Momente einer That eindringlich zu machen und wo 
die That nicht in plötzlicher Erregung des Helden eintritt, 
endlich überall, wo es nützlicher iſt, Grauen aufzuregen und zu 
ſpannen als aufgeregte Spannung kräftig zu löſen, wird der 
Dichter wohlthun, die That ſelbſt hinter die Scene zu ver⸗ 
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legen. Einige der ſtärkſten dramatiſchen Wirkungen, welche es 
überhaupt gibt, verdanken wir ſolchen Verhüllungen. Wenn 
im Agamemnon des Aeſchylos die gefangene Kaſſandra die ein⸗ 
zelnen Umſtände des Mordes, der im Hauſe geſchieht, verkündet; 
wenn Elektra, während die Todeslaute der Klytämneſtra auf 
die Bühne dringen, dem Bruder in die Scene zuruft: „Triff 
noch einmal!“ ſo iſt die furchtbare Gewalt dieſer Wirkungen 
allerdings niemals übertroffen worden. Nicht weniger groß⸗ 
artig iſt die Ermordung des Königs Duncan im Macbeth, 
die Schilderung der Gemüthszuſtände des Mörders vor und 
nach der That. 

Für die Bühne der Germanen ſind die Spannung, die 
unbeſtimmten Schauer, das Unheimliche und Aufregende, welche 
durch dieſe Verhüllung verhängnißvoller Thaten bei geſchickter 
Behandlung hervorgebracht werden, vorzugsweiſe in aufjtei- 
gender Handlung zu verwerthen. In dem raſcheren Laufe und 
der heftigeren Erregung des zweiten Theils werden ſie nicht 
ebenſo leicht anwendbar ſein. Beim letzten Ausgang der Helden 
nur in ſolchen Fällen, wo der Augenblick des Todes ſelbſt auf 
der Bühne nicht darſtellbar iſt, wie Hinrichtung durch Schaffot 
und militäriſche Strafvollſtreckung eines Urtheils, und wo die 
Unmöglichkeit einer andern Löſung durch die unzweifelhaft 
ſtärkere Gewalt der tötenden Gegner ſelbſtverſtändlich iſt. Ein 
intereſſantes Beiſpiel dafür iſt der letzte Akt des Wallenſtein. 
Die finſtere Geſtalt Butler's, das Werben der Mörder, das 
Zuſammenziehen des Netzes um den Ahnungsloſen iſt in einer 
lange und ſtark anregenden Steigerung dem Zuſchauer in die 
Seele gedrückt, nach ſolcher Vorbereitung wäre die Vorführung 
des Mordes ſelbſt keine Verſtärkung mehr; man ſieht die Mörder 
in das Schlafzimmer eindringen, das Krachen der letzten Thür, 
das Waffengeraſſel und die darauf eintretende plötzliche Stille 
erhalten die Einbildungskraft in derſelben unheimlichen Span⸗ 
nung, welche den ganzen Akt färbt. Und das langſame Auf⸗ 
regen der Phantaſie, die bangſame Erwartung und das letzte 
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Verhüllen der That ſelbſt paſſen wieder vortrefflich zu dem 
Träumeriſchen und Geheimnißvollen des inſpirirten Helden, 
wie ihn Schiller gefaßt hat. 

Der Dichter hat aber nicht nur darzuſtellen, auch zu ver⸗ 
ſchweigen; zunächſt gewiſſe unlogiſche Beſtandtheile des Stoffes, 
welche die größte Kunſt nicht immer zu bewältigen vermag, — 
es wird bei Beſprechung der dramatiſchen Stoffe davon die 
Rede ſein. Dann Widerwärtiges, Ekelhaftes, Gräßliches, das 
Schamgefühl Verletzendes, das vielleicht an dem rohen, ſonſt 
brauchbaren Stoffe hängt. Was nach dieſer Richtung der 
Kunſt widerwärtig ſei, muß der Schaffende ſelbſt empfinden, 
es kann nicht gelehrt werden. 

Ferner aber hat der Dichter die Pflicht, ſeine Wirkungen 
vom Anfang bis zum Ende des Dramas zu ſteigern. Der 
Hörer iſt nicht in jedem Theil des Stückes derſelbe, er nimmt 
im Anfange mit Bereitwilligkeit und in der Regel mit geringen 
Anſprüchen das Gebotene hin, und ſobald der Dichter ihm durch 
irgend eine anſehnliche Wirkung ſeine Kraft, und durch Sprache 
und ſichere Art der Charakterführung ein männliches Urtheil 
gezeigt hat, iſt er geneigt, ſich vertrauend ſeiner Leitung hin⸗ 
zugeben. Solche Stimmung hält etwa bis zum Höhenpunkt 
des Stückes vor. Aber im weiteren Verlauf wird der Em⸗ 
pfangende anſpruchsvoller und ſeine Fähigkeit Neues aufzu⸗ 
nehmen wird geringer, die genoſſenen Wirkungen haben ſtärker 
erregt, nach mancher Rückſicht geſättigt; mit der ſteigenden 
Spannung kommt die Ungeduld, mit der größern Zahl em⸗ 
pfangener Eindrücke leichter die Ermattung. Darnach hat der 
Dichter jeden Theil ſeiner Handlung einzurichten. Zwar was 
den Inhalt ſelbſt betrifft, ſo darf er bei richtiger Anordnung 
und erträglichem Stoff nicht um die wachſende Theilnahme 
beſorgt ſein. Wohl aber hat er dafür zu ſorgen, daß die Aus⸗ 
führung allmählich größer und eindrucksvoller werde. Während 
die erſten Theile im Allgemeinen leichte und kürzere Behand⸗ 
lung möglich machen und dem Dichter hier ſogar die ſchwere 


Zumuthung gemacht werden muß, vielleicht einmal eine große 
Wirkung abzudämpfen, fordern die letzten Akte vom Höhen⸗ 
punkt an ein Aufgebot aller ſeiner Mittel. Es iſt gar nicht 
gleichgiltig, wo eine Scene ſteht, ob ein Bote im erſten oder 
im vierten Akte ſeine Erzählung vorträgt, ob ein Effect den 
zweiten oder vierten Akt ſchließt. Mit weiſer Vorſicht iſt z. B. 
die Verſchwörungsſcene in Cäſar ſo kurz gehalten, um den 
Höhenpunkt des Stückes und die große Zeltſcene des vierten 
Aktes nicht zu beeinträchtigen. 

Ein anderes Mittel, die Wirkungen zu ſteigern, liegt in 
der Mannigfaltigkeit der Stimmungen, welche aufgeregt wer⸗ 
den, ſowie der Charaktere, welche die Handlung fortbewegen. 
Jedes Stück hat, wie geſagt wurde, eine Grundſtimmung, 
welche ſich einem Accord oder einer Farbe vergleichen läßt. 
Von dieſer maßgebenden Farbe aus aber iſt ein Reichthum 
an Abſchattungen ſowohl als an Gegenſätzen nothwendig. 

In vielen Fällen hat der Dichter allerdings nicht nöthig, 
durch kühles Ueberlegen ſich dieſe Nothwendigkeit deutlich zu 
machen, denn es iſt ein geheimnißvolles Geſetz alles künſtle⸗ 
riſchen Schaffens, daß ein Gefundenes ſeinen Gegenſatz her- 
vorruft, der Hauptcharakter ſeinen Gegenſpieler, eine Scenen⸗ 
wirkung die abſtechende andere. Zumal den Germanen iſt es 
Bedürfniß, in Alles, was ſie ſchaffen, eine gewiſſe Geſammt⸗ 
heit ihres Empfindens liebevoll und ſorgfältig hineinzutragen. 
Dennoch wird während der Arbeit die prüfende Beurtheilung 
der Gebilde, welche mit Naturnothwendigkeit einander gefordert 
haben, wichtige Lücken ergänzen. Denn bei unſern figuren⸗ 
reichen Dramen iſt leicht möglich, durch eine Nebenfigur einen 
Farbenton einzufügen, welcher dem Ganzen ſehr wohlthut. 
Schon bei Sophokles iſt die Sicherheit und Zartheit, mit 
welcher er die Einſeitigkeiten ſeiner Charaktere durch die ge⸗ 
forderten Gegenſätze ergänzt, in jeder Tragödie zu bewundern; 
dem Euripides iſt dies Harmoniegefühl wieder ſehr ſchwach. 
Alle großen Dichter der Germanen von Shakeſpeare bis Schiller 
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ſchaffen nach dieſer Richtung, im Ganzen betrachtet, mit ſchö— 
ner Feſtigkeit, und wir begegnen bei ihnen nur ſelten einer 
Figur, welche nicht durch ihre Gegenſpieler gefordert, ſondern 
durch kalte Ueberlegung eingefügt iſt, wie Parricida im Tell. 
Es iſt eine von den Beſonderheiten Kleiſt's, daß die Ergän⸗ 
zungsbilder ihm undeutlich kommen; hie und da verletzt in 
den Grundlinien und Farben ſeiner Geſtalten die Willkür. 

Aus dem innerlichen Drange ſceniſcher Gegenſätze in der 
Handlung ſind den Germanen die Liebesſcenen der Tragödie 
entſtanden, der lichtvolle und warme Theil, welcher in der 
Regel die rührenden Momente im Gegenſatz zu den erſchüt⸗ 
ternden der Haupthandlung umſchließt. Die ſceniſchen Con⸗ 
traſte werden aber nicht nur durch den verſchiedenartigen In— 
halt, auch durch den Wechſel von ausgeführten und verbinden— 
den, von Scenen zweier und vieler Perſonen hervorgebracht. 
Bei den Griechen, deren Scenen ſich nach Form und Inhalt 
in weit engerem Kreiſe bewegten, wird die Abwechslung auch 
dadurch bewirkt, daß die Scenen je nach ihrem Inhalt einen 
verſchiedenen regelmäßig wiederkehrenden Bau erhalten, Dia⸗ 
logſcenen und Botenſcenen werden durch Pathosſcenen unter 
brochen, für jede dieſer Arten beſtand eine in der Hauptſache 
feſte Form. 

Und nicht nur der ſcharfe Contraſt, auch die Wieder- 
holung deſſelben ſceniſchen Motivs vermag eine erhöhte Wir- 
kung hervorzubringen, ſowohl durch den Parallelismus als 
durch die feinen Gegenſätze zwiſchen Aehnlichem. Der Dichter 
hat in dieſem Fall mit beſonderm Fleiß darauf zu achten, daß 
er in das wiederkehrende Motiv beſondern Reiz lege und vor 
der Wiederholung die Spannung und Freude daran aufrege. 
Und er wird dabei ein Geſetz nicht vernachläſſigen dürfen, daß 
auf der Bühne in dem ſpätern Theil der Handlung auch be- 
ſonders feine Arbeit nicht leicht ausreicht, eine geſteigerte 
Wirkung durch Wiederholung bereits gebrauchter Effecte her 
vorzubringen, falls dieſelben eine breitere Ausführung erhal— 


1 


ten. Zumal dann iſt Gefahr, wenn es beſonderer Kunſt der 
Darſteller bedarf, das wiederholte Motiv von einem voraus⸗ 
gegangenen kräftig abzuheben. Shakeſpeare liebt die Wieder⸗ 
holung deſſelben Motivs zur Verſtärkung der Wirkungen. Ein 
gutes Beiſpiel iſt die Schlaftrunkenheit des Lucius im Julius 
Cäſar, welche in der Verſchwörungsſcene den Gegenſatz in den 
Stimmungen des Herrn und Dieners und den milden Sinn 
des Brutus zeigt, und in der großen Zeltſcene faſt wörtlich 
wiederholt wird. Der zweite Anſchlag deſſelben Accords hat 
hier die Erſcheinung einzuleiten, ſein weicher Mollklang er⸗ 
innert den Hörer ſehr ſchön an jene Unglücksnacht und die 
Schuld des Brutus. Aehnlich wirkt in Romeo und Julie 
ſowohl durch Gleichklang als durch abſtechende Behandlung 
die Wiederholung des Zweikampfes mit tötlichem Ausgang. 
Ferner im Othello die wiederkehrenden prächtigen Variationen 
deſſelben Themas in den kleinen Scenen zwiſchen Jago und 
Roderigo. Aber nicht immer iſt es dem großen Dichter mit 
dieſen Wirkungen geglückt. Schon die Wiederholung des Hexen⸗ 
motivs in der zweiten Hälfte des Macbeth iſt keine Verſtär⸗ 
kung der Wirkung. Das Geſpenſtige widerſtand wohl der brei⸗ 
tern Ausführung an der zweiten Stelle. Ein ſehr berühmtes 
Beiſpiel ſolcher Wiederholung iſt die zweimalige Brautwerbung 
Richard's III., die Scene an der Bahre und die Unterredung 
mit Eliſabeth Rivers.“) Daß die Wiederholung hier als bes 
deutſamer Zug für Richard ſteht, und daß eine ſtarke Wir⸗ 


*) Die Scene iſt aber durchaus nicht ganz wegzulaſſen, wie wohl 
geſchieht. Auch die Kürzung muß den Gegenſatz zu der erſteren, die be⸗ 
fehlende Härte des Tyrannen, die lauernde Feindſchaft der Mutter und 
die Täuſchung Richards durch eine von ihm verachtete Frau hervorheben. 
Wollen unſere Regiſſeure nicht mehr dulden, ſo mögen ſie etwa folgende 
Kürzung ertragen. Wenn man die Verſe der Schlegel⸗Tieck ſchen Ausgabe 
von den Worten Richards: „Bleibt, gnädige Frau, ich muß ein Wort 
Euch ſagen,“ bis zum Ende der Scene, den Worten Richards: „bringt 
meinen Liebeskuß, lebt wohl“ mit fortlaufenden Ziffern von 1—238 be⸗ 
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kung bezweckt iſt, wird ſchon aus der großen Kunſt und brei⸗ 
ten Ausführung beider Scenen deutlich. Auch iſt die zweite 
Scene mit größter Liebe behandelt, der Dichter hat darin eine 
für ihn neue und feine Technik angewandt, er hat ſie nach 
antikem Vorbild, Reden und Gegenreden gleich lang Vers 
gegen Vers geſetzt, gehalten. Und unſere Kritik pflegt wohl 
eine beſondere Schönheit des großen Dramas aus dieſer 
Scene zu erklären. In der That iſt ſie auf der Bühne ein 
Uebelſtand. Die ungeheure Handlung drängt bereits mit einer 
Gewalt zum Ende, welche dem Zuſchauer die volle Empfäng⸗ 
lichkeit für das ausgedehnte und kunſtvolle Wortgefecht dieſer 
Unterredung nimmt. — Ein ähnlicher Uebelſtand iſt im Kauf⸗ 
mann von Venedig für unſere Zuhörer die dreimalige Wieder⸗ 
holung der Wahlſcene am Käſtchen; die dramatiſche Bewegung 
der beiden erſten Scenen iſt gering und die Zierlichkeit in den 
Reden der Wählenden nicht reizvoll genug. Shakeſpeare durfte 
ſich dergleichen rhetoriſche Feinheiten gern erlauben, weil ſein 
dauerhafteres Publikum an gebildeter höfiſcher Rede beſonderes 
Behagen fand. 

zeichnet, jo bleiben folgende Verſe ſtehen: 1—3, 7—9, 54, 59, 60, 97—101, 
103, 104, 113, 114, 123—128, 131, 133, 143—160, 210—221, 223, 
225—227, 236—238. 


7. 
Was iſt tragiſch? 


Es iſt bekannt, wie emſig ſeit Leſſing der deutſche Dichter 
bemüht war, jene geheimnißvolle Eigenſchaft des Dramas zu 
ergründen, welche man das Tragiſche nannte. Es ſollte der 
Niederſchlag fein, welchen die ſittliche Weltanſchauung des Dich- 
ters in dem Stücke abſetzt, und der Dichter ſollte auch durch 
ſittliche Wirkungen ein Bildner ſeiner Zeit werden; es ſollte 
eine ethiſche Kraft fein, womit der Dichter Handlung und Cha- 
raktere zu füllen hat, und man war in dieſem Fall nur ver⸗ 
ſchiedener Meinung über das Weſen des dramatiſchen Ethos. 
Die Ausdrücke tragiſche Schuld, innere Reinigung, poetiſche 
Gerechtigkeit ſind bequeme Schlagwörter der Kritik geworden, 
bei denen man ſo Verſchiedenes denkt. Darin aber war man 
einig, daß die tragiſche Wirkung des Dramas von der Art 
und Weiſe abhänge, wie der Dichter ſeine Charaktere durch 
die Handlung führt, ihnen das Schickſal zutheilt, den Kampf 
ihres einſeitigen Begehrens gegen die widerſtrebenden Kräfte 
leitet und endigt. 

Da der Dichter ſeine Handlung frei zur Einheit fügt und 
dieſe Einheit dadurch hervorbringt, daß er die Einzelheiten 
der dargeſtellten Begebenheiten in vernünftigen innern Zu⸗ 
ſammenhang ſetzt, ſo iſt allerdings klar, daß ſich auch die 
Vorſtellungen des Dichters von menſchlicher Freiheit und Ab⸗ 
hängigkeit, ſein Verſtändniß des großen Weltzuſammenhanges, 
ſeine Anſicht über Vorſehung und Schickſal in einer poetiſchen 
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Erfindung ausdrücken müſſen, welche Thun und Leiden eines 
bedeutenden Menſchen in großen Verhältniſſen aus dem In⸗ 
nern deſſelben herleitet. Es iſt ferner deutlich, daß dem Dichter 
obliegt, dieſen Kampf zu einem Schluß zu führen, welcher die 
Humanität und Vernunft der Hörer nicht verletzt, ſondern 
befriedigt. Und daß es für die gute Wirkung ſeines Dramas 
durchaus nicht gleichgiltig iſt, ob er ſich bei Herleitung der 
Schuld aus dem Innern des Helden und bei Herleitung der 
Vergeltung aus dem Zwange der Handlung als ein Mann 
von gutem Urtheil und richtiger Empfindung bewährt. Aber 
ebenſo deutlich iſt, daß Empfindung und Urtheil der Dichter 
in den verſchiedenen Jahrhunderten ungleich, und in den ein⸗ 
zelnen Dichtern nicht in gleicher Weiſe abgeſtuft ſein werden. 
Offenbar wird derjenige nach der Anſicht ſeiner Zeitgenoſſen am 
beſten das Schickſal ſeiner Helden leiten, der in ſeinem eigenen 
Leben hohe Bildung, umfaſſende Menſchenkenntniß und einen 
männlichen Charakter entwickelt hat. Denn was aus dem Drama 
herausleuchtet, iſt nur der Abglanz ſeiner eigenen Auffaſſung 
der größten Weltverhältniſſe. Es läßt ſich nicht lehren, es 
läßt ſich nicht in das einzelne Drama hineinfügen, wie eine 
Rolle oder Scene. 

Deshalb wird hier als Antwort auf die Frage, wie ein 
Dichter ſeine Handlung zuſammenfügen müſſe, damit ſie in 
dieſem Sinne tragiſch werde, der ernſt gemeinte Rath gegeben, 
daß er darum wenig zu ſorgen habe. Er ſoll ſich ſelbſt zu 
einem tüchtigen Mann machen, dann mit fröhlichem Herzen 
an einen Stoff gehen, welcher kräftige Charaktere in großem 
Kampf darbietet, und ſoll die wohltönenden Worte Schuld 
und Reinigung, Läuterung und Erhebung, Andern überlaſſen. 
Es iſt zuweilen unklarer Moſt, in ehrwürdige Schläuche ge⸗ 
füllt. Was in Wahrheit dramatiſch iſt, das wirkt in ernſter 
ſtarkbewegter Handlung tragiſch, wenn der ein Mann war, 
der es ſchrieb; wo nicht, zuverläſſig nicht. 

Der eigene Charakter des Dichters beſtimmt im Drama 
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hohen Stils weit mehr die höchſten Wirkungen, als bei irgend 
einer andern Kunſtgattung. Aber der Irrthum früherer Kunſt⸗ 
anſchauungen war, daß ſie nur aus Moral oder Ethos des 
Dramas die eigenthümliche Geſammtwirkung deſſelben zu er⸗ 
klären ſuchten, an welcher Wortklang, Geberde, Tracht und 
noch vieles Andere Antheil haben. 

Vom Dichter wird das Wort tragiſch in zwei verſchie⸗ 
denen Bedeutungen gebraucht; es bezeichnet zuerſt die eigen⸗ 
thümliche Geſammtwirkung, welche ein gelungenes Drama 
großen Stils auf die Seelen der Hörer ausübt, und zweitens 
eine beſtimmte Art von dramatiſchen Wirkungen, welche an 
gewiſſen Stellen des Dramas entweder nützlich oder unent— 
behrlich ſind. Die erſtere iſt die phyſiologiſche Bedeutung des 
Ausdrucks, die zweite eine techniſche Bezeichnung. 

Schon den Griechen war ein Eigenthümliches in der Ge⸗ 
ſammtwirkung des Dramas ſehr wohl bekannt. Ariſtoteles hat 
die beſonderen Einflüſſe der dramatiſchen Wirkungen auf das 
Leben der Zuſchauer ſcharf beobachtet und ſo gut als eine 
charakteriſtiſche Eigenſchaft des Dramas begriffen, daß er ſie 
in ſeine berühmte Begriffsbeſtimmung der Tragödie aufnahm. 
Dieſe Erklärung: „die Tragödie iſt die künſtleriſche Umbildung 
einer würdigen und einheitlich abgeſchloſſenen Begebenheit, 
welche Größe hat“ u. ſ. w., ſchließt mit den Worten: „und 
fie bewirkt durch Erregung von Mitleid und Furcht die Ka— 
tharſis ſolcher Gemüthsbewegungen.“ Ausführlich erklärt er 
an anderer Stelle (Rethorik II, 8), was Mitleid jet und wo⸗ 
durch daſſelbe erregt werde. Mitleid erregend iſt ihm das 
ganze Gebiet menſchlicher Leiden, Zuſtände und Handlungen, 
deren Beobachtung das hervorbringt, was wir Rührung und 
Erſchütterung nennen. Das Wort Katharſis aber, welches als 
ein Ausdruck der alten Heilkunde die Ableitung von Krankheits⸗ 
ſtoffen, als Ausdruck des Götterdienſtes die durch Sühnung 
hervorgebrachte Befreiung des Menſchen von Befleckendem 
bezeichnete, iſt ein offenbar von ihm geſchaffener Kunſtaus⸗ 
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druck für die eigenartige Wirkung der Tragödie auf die Hörer. 
Dieſe beſonderen Wirkungen, welche der ſcharfſinnige Beob- 
achter an ſeinen Zeitgenoſſen wahrnahm, ſind nicht mehr 
ganz dieſelben, welche die Aufführung eines großen drama⸗ 
tiſchen Kunſtwerks auf unſere Zuſchauer ausübt, aber ſie ſind 
ihnen nahe verwandt, und es lohnt, den Unterſchied zu 
beachten. 

Wer je an ſich ſelbſt die Wirkungen einer Tragödie be⸗ 
obachtet hat, der muß mit Erſtaunen bemerken, wie die Rüh⸗ 
rung und Erſchütterung, welche durch die Bewegung der 
Charaktere verurſacht wird, verbunden mit der mächtigen 
Spannung, welche der Zuſammenhang der Handlung hervor—⸗ 
bringt, das Nervenleben ergreifen. Weit leichter als im wirk⸗ 
lichen Leben rollt die Thräne, zuckt der Mund; dieſer Schmerz 
iſt aber zugleich mit kräftigem Wohlbehagen verbunden; wäh⸗ 
rend der Hörer Gedanken, Leiden und Schickſale der Helden 
mit einer Lebendigkeit nachempfindet, als ob ſie ſeine eigenen 
wären, hat er mitten in der heftigſten Erregung die Empfin⸗ 
dung einer unumſchränkten Freiheit, welche ihn zugleich hoch 
über die Ereigniſſe heraushebt, durch welche ſeine Fähigkeit, 
Eindrücke aufzunehmen, vollſtändig in Anſpruch genommen 
ſcheint. Er wird nach dem Fallen des Vorhangs trotz der 
ſtarken Anſtrengung, in welche er durch Stunden verſetzt war, 
eine Steigerung ſeiner Lebenskraft wahrnehmen, das Auge 
leuchtet, der Schritt iſt elaſtiſch, jede Bewegung feſt und frei. 
Auf die Erſchütterung iſt ein Gefühl von freudiger Sicherheit 
gefolgt, in den Empfindungen der nächſten Stunde iſt ein 
edler Aufſchwung, in ſeiner Wortfügung nachdrückliche Kraft, 
die geſammte eigene Produktion iſt ihm geſteigert. Der Glanz 
großer Anſchauungen und ſtarker Gefühle, der in ſeine Seele 
gezogen, liegt wie eine Verklärung auf ſeinem Weſen. Dieſe 
merkwürdige Ergriffenheit von Leib und Seele, das Heraus- 
heben aus den Stimmungen des Tages, das freie Wohl— 
gefühl nach großen Aufregungen iſt genau das, was bei dem 


3 0 


modernen Drama der Katharſis des Ariſtoteles entſpricht. Es 
iſt kein Zweifel, daß ſolche Folge ſceniſcher Aufführungen bei 
den fein beanlagten Hellenen nach einer zehnſtündigen An⸗ 
ſpannung durch die ſtärkſten Wirkungen geſteigerter und auf- 
fallender zu Tage kam. 

Die erhebende Einwirkung des Schönen auf die Seele 
iſt keiner Kunſt ganz fremd, aber das Beſondere, welches 
durch die Verbindung von Schmerz, Schauer und Behagen 
mit einer ſtarken Anſpannung der Phantaſie und Urtheilskraft 
und durch die hohe Befriedigung unſerer Forderungen an 
einen vernünftigen Weltzuſammenhang hervorgebracht wird, 
iſt der dramatiſchen Dichtkunſt allein eigen. Auch die durch⸗ 
dringende Stärke dieſes dramatiſchen Effekts iſt bei der Mehr⸗ 
zahl der Menſchen größer als die Stärke der Wirkungen, 
welche durch andere Künſte ausgeübt werden. Nur die Muſik 
vermag noch heftiger das Nervenleben zu beeinfluſſen, aber 
die Erſchütterungen, welche der Ton hervorruft, fallen vorzugs⸗ 
weiſe in das Gebiet der unmittelbaren Empfindung, welche 
ſich nicht zum Gedanken verklärt, ſie ſind mehr verzückt und 
weniger vergeiſtigt. 

Allerdings ſind die Wirkungen des Dramas bei uns 
nicht mehr ganz dieſelben wie zur Zeit des Ariſtoteles. Und 
er ſelbſt erklärt uns das. Er, der ſo gut wußte, daß die 
Handlung die Hauptſache im Drama ſei und daß Euripides 
ſeine Handlungen übel zuſammenfüge, nennt dieſen doch den 
am meiſten tragiſchen Dichter, d. h. den, welcher die einem 
Drama eigenthümlichen Wirkungen am ſtärkſten hervorzu⸗ 
bringen wußte. Uns aber macht kaum ein Stück des Euripides 
ſtarke Geſammtwirkung, wie ſehr die Seelenſtürme der Hel— 
den in einzelnen ſeiner beſſern Dramen erſchüttern. Woher 
kommt dieſe Verſchiedenheit der Auffaſſung? Euripides war 
Meiſter in Darſtellung der leidenſchaftlichen Bewegung, mit 
zu geringer Rückſicht auf die ſcharfe Ausprägung der Perſo⸗ 
nen und auf den vernünftigen Zuſammenhang der Handlung. 
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Den Griechen aber war ihr Drama aus einer Verbindung 
der Muſik und Lyrik heraufgekommen, es bewahrte über Art- 
ſtoteles hinaus Einiges aus ſeiner erſten Jugend. Der muſi⸗ 
kaliſche Beſtandtheil dauerte nicht nur in den Chören, auch 
dem Helden ſteigerte ſich auf Höhenpunkten die rhythmiſch 
bewegte Sprache leicht zum Geſange und die Höhenpunkte 
waren häufig durch breit ausgeführte Pathosſcenen bezeichnet. 
Der Geſammteindruck der alten Tragödie ſtand alſo zwiſchen 
dem unſerer Oper und unſeres Dramas, vielleicht der Oper 
noch näher, er behielt etwas von dem gewaltig Aufwühlenden 
der Muſik. 

Dagegen war in der antiken Tragödie eine andere Wir⸗ 
kung nur unvollſtändig entwickelt, welche unſerem Trauerſpiel 
unentbehrlich iſt. Die dramatiſchen Ideen und Handlungen 
der Griechen entbehrten eine vernünftige Weltordnung, d. h. 
eine Fügung der Begebenheiten, welche aus der Anlage und 
der Einſeitigkeit der dargeſtellten Charaktere vollſtändig erklärt 
wird. Wir ſind freiere Männer geworden, wir erkennen auf 
der Bühne kein anderes Schickſal an, als ein ſolches, das 
aus dem Weſen der Helden ſelbſt hervorgeht. Der moderne 
Dichter hat dem Zuſchauer die ſtolze Freude zu bereiten, daß 
die Welt, in welche er ihn einführt, durchaus den idealen 
Forderungen entſpricht, welche Gemüth und Urtheil der Hörer 
gegenüber den Ereigniſſen der Wirklichkeit erheben. Menſch⸗ 
liche Vernunft erſcheint in dem neueren Drama als einig 
und eins mit dem Göttlichen, alles Unbegreifliche der Welt⸗ 
ordnung nach den Bedürfniſſen unſeres Geiſtes und Gemüthes 
umgebildet. Und dieſe Eigenthümlichkeit der Handlung ver⸗ 
ſtärkt allerdings dem Zuſchauer der beſten neueren Dramen 
die ſchöne Klarheit und fröhliche Gehobenheit, ſie hilft, ihn 
ſelbſt auf Stunden größer, freier, edler zu machen. Dies iſt 
der Punkt, wo der Charakter des modernen Dichters, ſeine 
freie Männlichkeit, größeren Einfluß auf die Geſammtwirkung 
ausübt, als im Alterthum. 

Freytag, Werke. XIV. 6 
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Dieſe Einheit des Göttlichen und Vernünftigen fuchte 
auch der attiſche Dichter, aber ihm wurde ſchwer ſie zu finden. 
Allerdings leuchtet dies freie Tragiſche auch in einzelnen Dra⸗ 
men des Alterthums auf. Und das iſt erklärlich. Denn die 
Lebensgeſetze des poetiſchen Schaffens beſtimmen den Schaffen⸗ 
den, lange bevor die Kunſtbetrachtung Formeln dafür gefun⸗ 
den hat, und in ſeinen beſten Stunden mag der Dichter eine 
innere Freiheit und Größe erhalten, welche ihn weit über die 
Beſchränktheiten ſeiner Zeit hinaushebt. Sophokles leitet 
einige Male in faſt germaniſcher Weiſe Charakter und Schick⸗ 
ſal ſeiner Helden. Im Ganzen aber kamen die Griechen nicht 
über eine Gebundenheit hinaus, welche uns auch bei der 
ſtärkſten Kunſtwirkung als ein Mangel erſcheint. Schon das 
epiſche Gebiet ihrer Stoffe war für eine freie Leitung der 
Heldengeſchicke durchaus ungünſtig. Von außen greift ein 
unverſtändliches Schickſal in die Handlung ein, Weiſſagungen 
und Orakelſprüche wirken auf den Entſchluß, zufälliges Un⸗ 
glück ſchlägt auf die Helden, Unthaten der Eltern beſtimmen 
auch das Schickſal der ſpätern Nachkommen, die Perſonifica⸗ 
tionen der Gottheit treten als Freunde und Feinde in die 
Handlung ein, zwiſchen dem, was ihren Zorn aufregt, und 
den Strafen, welche fie verhängen, iſt nach menſchlichem Ur⸗ 
theil nicht immer ein Zuſammenhang, noch weniger ein ver⸗ 
nünftiges Verhältniß. Die Einſeitigkeit und Willkür, mit 
welcher ſie herrſchen, iſt furchtbar und beängſtigend, auch wo 
ſie ſich einmal mild verſöhnen, bleiben ſie ein Fremdes. 
Solcher kalten Uebermacht gegenüber iſt demüthige Beſcheiden⸗ 
heit des Menſchen die höchſte Weisheit. Wer feſt auf ſich 
ſelbſt zu ſtehen meint, der verfällt am erſten einer unheim⸗ 
lichen Gewalt, welche den Schuldigen wie den Unſchuldigen 
vernichtet. Bei dieſer Auffaſſung, welche im letzten Grunde 
traurig, finſter, zermalmend war, blieb dem griechiſchen Dichter 
nur das Mittel, auch in die Charaktere ſeiner unfreien Helden 
etwas zu legen, was einigermaßen das Furchtbare, das ſie zu 
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leiden hatten, erklärte. Und die große Kunſt des Sophokles 
zeigt ſich unter Anderem auch in dieſer Färbung ſeiner Per⸗ 
ſonen. Aber nicht immer reicht die weiſe Fügung ſeiner Cha⸗ 
raktere hin, um den Verlauf ihres Schickſals zu begründen: 
ſie bleibt nicht ſelten ein unzureichendes Motiv. Die Größe, 
welche die antiken Dichter hervorbrachten, lag zunächſt in der 
Stärke der Leidenſchaften, dann in dem Ungeheuern der 
Kämpfe, durch welche ihre Helden niedergeworfen wurden, end⸗ 
lich in der Strenge, Härte und Schonungsloſigkeit, mit welcher 
ſie die Charaktere handeln und leiden machten. 

Die Griechen aber fühlten ſehr gut, daß es nicht rathſam 
ſei, den Zuſchauer nach ſolchen Wirkungen von den Gebilden 
der ſchönen Kunſt zu entlaſſen. Sie ſchloſſen deshalb die Auf⸗ 
führung des Tages mit einer Parodie, in welcher ſie die ernſten 
Helden der Tragödie mit übermüthigem Scherz behandelten 
und die Kämpfe derſelben launig nachbildeten. Die Satyrſpiele 
waren ein äußerliches Mittel, um die Erfriſchung hervorzu⸗ 
bringen, welche für uns in den Wirkungen der Tragödie ſelbſt 
liegt. 

Aus dieſen Gründen gilt von jener Begriffsbeſtimmung 
des Ariſtoteles der letzte Satz nicht ohne Einſchränkungen für 
unſer Drama. Ihm wie uns iſt Hauptwirkung des Dramas 
die Entladung von den trüben und beengenden Stimmungen 
des Tages, welche uns durch den Jammer und das Fürchter⸗ 
liche in der Welt kommen. Aber wenn er dieſe Befreiung 
— an anderer Stelle — dadurch zu erklären weiß, daß der 
Menſch das Bedürfniß habe, ſich gerührt und erſchüttert zu 
ſehen, und daß die gewaltige Befriedigung und Sättigung 
dieſes Bedürfniſſes ihm innere Freiheit gebe, ſo iſt dieſe Er⸗ 
klärung zwar auch für uns nicht unverſtändlich, aber ſie nimmt 
als den letzten innern Grund dieſes Bedürfniſſes pathologiſche 
Zuſtände an, wo wir fröhliche Rührigkeit der Hörer erkennen. 

Denn der letzte Grund jeder großen Wirkung des Dramas 
liegt nicht in dem Bedürfniß des Hörers, leidend Eindrücke auf⸗ 

6* 


ir en 


zunehmen, ſondern in ſeinem unabläſſigen Drange zu ſchaffen 
und zu bilden. Der dramatiſche Dichter zwingt den Hörer 
zum Nachſchaffen. Die ganze Welt von Charakteren, von Leid 
und Schickſal muß der Hörende in ſich ſelbſt lebendig machen; 
während er mit höchſter Spannung aufnimmt, iſt er zugleich 
in ſtärkſter und ſchnellſter ſchöpferiſcher Thätigkeit. Eine ähn⸗ 
liche Wärme und beglückende Heiterkeit, wie ſie der Dichter im 
Schaffen empfand, erfüllt auch den nachſchaffenden Hörer: 
daher der Schmerz mit Wohlgefühl, daher die Erhebung, 
welche den Schluß des Werkes überdauert. Und dieſe Auf⸗ 
regung der ſchaffenden Kräfte wird bei dem Drama der Neu⸗ 
zeit allerdings noch von einem milderen Licht durchſtrahlt. 
Denn eng damit verbunden iſt uns die erhebende Empfin- 
dung von der ewigen Vernunft in den ſchwerſten Schickſalen 
und Leiden des Menſchen. Der Hörer fühlt und erkennt, daß 
die Gottheit, welche ſein Leben leitet, auch wo ſie das einzelne 
menſchliche Daſein zerbricht, in liebevollem Bündniß mit dem 
Menſchengeſchlecht handelt, und er ſelbſt fühlt ſich ſchöpferiſch 
gehoben, als einig mit der großen, weltlenkenden Gewalt. 

So iſt die Geſammtwirkung des Dramas, das Tragiſche, 
bei uns jener griechiſchen verwandt, nicht mehr ganz dieſelbe. 
Der Grieche lauſchte in der grünen Jugendzeit des Menſchen⸗ 
geſchlechts nach den Tönen des Proſceniums, erfüllt von dem 
heiligen Rauſch des Dionyſos, der Germane ſchaut in die Welt 
des Scheins, nicht weniger bewegt, aber als ein Herr der Erde: 
das Menſchengeſchlecht hat ſeitdem eine lange Geſchichte durch⸗ 
lebt, wir alle ſind durch hiſtoriſche Wiſſenſchaft erzogen. 

Aber nicht nur die Geſammtwirkung des Dramas be⸗ 
zeichnet man durch das Wort tragiſch. Der Dichter der Gegen⸗ 
wart und zuweilen auch das Volk gebrauchen das Wort in 
engerer Bedeutung. Wir verſtehen darunter auch eine beſon⸗ 
dere Art der dramatiſchen Wirkungen. 

Wenn an einem Punkte der Handlung plötzlich, uner⸗ 
wartet, im Gegenſatz zu dem Vorhergehenden etwas Trauriges, 


Finſteres, Schreckliches eintritt, das wir doch ſofort als aus 
der urſächlichen Verbindung der Ereigniſſe hervorgegangen und 
aus den Vorausſetzungen des Stückes als vollſtändig begreif- 
lich empfinden, ſo iſt dies Neue ein tragiſches Moment. Das 
tragiſche Moment muß alſo folgende drei Eigenſchaften haben: 
1) es muß wichtig und folgenſchwer für den Helden ſein, 2) es 
muß unerwartet aufſpringen, 3) es muß durch eine dem 
Zuſchauer ſichtbare Kette von Nebenvorſtellungen in vernünf⸗ 
tigem Zuſammenhang mit früheren Theilen der Handlung 
ſtehen. Nachdem die Verſchworenen den Cäſar getötet und 
ſich, wie ſie meinen, den Antonius verbündet haben, wiegelt 
Antonius durch ſeine Rede dieſelben Römer, für deren Frei⸗ 
heit Brutus den Mord begangen hat, gegen die Mörder auf. 
Als Romeo ſich mit Julia vermählt hat, iſt er in die Noth⸗ 
wendigkeit verſetzt, ihren Vetter Tybalt im Zweikampf zu 
töten, und wird verbannt. Als Maria Stuart der Eliſabeth 
ſo weit genähert iſt, daß eine verſöhnende Zuſammenkunft 
der beiden Königinnen möglich wird, entbrennt zwiſchen beiden 
ein Zank, der tötlich für Maria wird. Hier ſind die Rede 
des Antonius, der Tod des Tybalt, der Zank der Königinnen 
die tragiſchen Momente. Ihre Wirkung beruht darauf, daß 
der Zuſchauer das Bedeutungsvolle als überraſchend und doch 
in feſtem Zuſammenhange mit dem Vorhergehenden begreift. 
Die Rede des Antonius empfindet der Hörer lebhaft als eine 
Folge des Unrechts, welches die Verſchworenen gegen Cäſar 
geübt haben; durch die Stellung des Antonius zu Cäſar und 
ſein Verhalten in der vorausgegangenen Dialogſcene mit den 
Verſchworenen wird ſie zugleich als nothwendige Folge der Scho— 
nung und des kopfloſen und vorſchnellen Vertrauens, welches die 
Mörder ihm ſchenken, begriffen. Daß Romeo den Tybalt töten 
muß, wird augenblicklich als unvermeidliche Folge des tötlichen 
Familienzwiſtes und des Zweikampfes mit Mercutio verſtanden; 
den Streit der beiden Königinnen faßt der Hörer ſogleich als 
natürliche Folge des Stolzes, Haſſes und der alten Eiferſucht. 
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In derſelben techniſchen Bedeutung wird das Wort tra⸗ 
giſch zuweilen auch auf Ereigniſſe des wirklichen Lebens ange⸗ 
wandt. Die Thatſache z. B., daß Luther, der ſtarke Kämpfer 
für die Freiheit der Gewiſſen, in der letzten Hälfte ſeines Le⸗ 
bens ſelbſt ein unduldſamer Beherrſcher der Gewiſſen wurde, 
enthält, ſo hingeſtellt, nichts Tragiſches. In Luther mag ſich 
übergroße Herrſchſucht entwickelt haben, er mag altersſchwach 
geworden ſein u. ſ. w. Von dem Augenblick aber, wo uns 
durch eine Reihe von Nebenvorſtellungen klar wird, daß dieſe 
Unduldſamkeit die nothwendige Folge deſſelben ehrlichen rück⸗ 
ſichtsloſen Ringens nach Wahrheit war, welches die Reforma⸗ 
tion durchgeſetzt hat, daß dieſelbe fromme Feſtigkeit, mit welcher 
Luther ſeine Auffaſſung der Bibel der römiſchen Kirche gegen⸗ 
überhielt, ihn dazu brachte, dieſe Auffaſſung gegen abweichen⸗ 
des Urtheil zu vertreten, daß ihm, wenn er in ſeiner Stellung 
außerhalb der Kirche nicht verzweifeln wollte, nur übrig blieb, 
ſtierköpfig den Buchſtaben ſeiner Schrift feſtzuhalten, — von 
dem Augenblicke alſo, wo wir den innerlichen Zuſammenhang 
ſeiner Unduldſamkeit mit allem Guten und Großen ſeiner 
Natur begreifen, macht dieſe Verdüſterung ſeines ſpäteren Le⸗ 
bens den Eindruck des Tragiſchen. Ebenſo bei Cromwell. Daß 
der Volksführer als Tyrann herrſchte, wirkt an ſich nicht tra⸗ 
giſch. Daß er es aber wider ſeinen Willen that und thun 
mußte, weil die Parteiſtellung, durch welche er heraufgekommen 
war, und ſein Antheil an der Hinrichtung des Königs die Herzen 
der Gemäßigten gegen ihn empört hatte, daß der ſtarke Held 
aus dem Zwange, den ihm ſein früheres Leben auflegte, ſich 
nicht loszuringen vermochte, das macht die Schatten, welche 
durch die ungeſetzliche Herrſchaft in ſein Leben fielen, für uns 
tragiſch. Daß Konradin, das Hohenſtaufenkind, einen Haufen 
zuſammenrafft und in Italien von ſeinem Gegner erſchlagen 
wird, das iſt an ſich nicht dramatiſch und in keiner Bedeu⸗ 
tung des Wortes tragiſch. Ein ſchwacher Jüngling mit ge⸗ 
ringen Hilfsmitteln, — es war in der Ordnung, daß er 
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unterlag. Wenn uns aber in die Seele füllt, daß der Jüng⸗ 
ling nur dem alten Zuge ſeines Geſchlechtes nach Italien folgt, 
daß demſelben Zuge faſt alle großen Fürſten ſeines Hauſes 
unterlegen find und daß dieſer Zug eines Kaiſergeſchlechts 
nichts Zufälliges iſt, ſondern auf der uralten geſchichtlichen 
Verbindung Deutſchlands mit Italien ruht, ſo erſcheint uns 
der Tod Konradin's allerdings tragiſch, nicht für ihn ſelbſt, 
ſondern als letzter Ausgang des größten Herrengeſchlechtes 
jener Zeit. 

Mit beſonderem Nachdruck muß noch einmal hervorge⸗ 
hoben werden, daß das tragiſche Moment in ſeinem vernünf⸗ 
tigen urſächlichen Zuſammenhange mit den Grundbedingungen 
der Handlung verſtanden werden muß. Für unſer Drama 
haben ſolche Ereigniſſe, welche unbegreiflich eintreten, Zwiſchen⸗ 
fälle, deren Beziehung zur Handlung ſich geheimnißvoll ver⸗ 
hüllt, Einflüſſe, deren Bedeutung auf abergläubiſchen Vor⸗ 
ſtellungen beruht, Motive, die aus dem Traumleben genommen 
ſind, Prophezeiungen, Ahnungen nur untergeordnete Bedeu⸗ 
tung. Wenn ein Familienbild, welches vom Nagel fällt, Tod 
und Verderben vorbedeutſam anzeigen ſoll; wenn ein Dolch, 
der zu einer Unthat verwendet wurde, mit einem gebeimniß- 
voll fortwirkenden Fluch behaftet erſcheint, bis er auch dem 
Mörder den Tod bringt, ſo ſind dergleichen Verſuche, die 
tragiſche Wirkung auf einen innern Zuſammenhang zu begrün⸗ 
den, der uns unverſtändlich iſt oder unvernünftig erſcheint, für 
das freie Geſchlecht der Gegenwart ſchwächlich oder gar unleid⸗ 
lich. Was uns als Zufall, ſelbſt als überraſchender, entgegen⸗ 
tritt, ziemt nicht für große Wirkungen der Bühne. Es iſt erſt 
einige Jahrzehnte her, daß in Deutſchland neben vielem Andern 
auch die Verwerthung ſolcher Motive verſucht wurde. 

Die Hellenen waren, nebenbei bemerkt, in Benutzung dieſer 
vernunftwidrigen Momente zu tragiſcher Wirkung etwas we⸗ 
niger wähleriſch. Sie mochten ſich auch einmal damit begnügen, 
wenn der innere Zuſammenhang eines plötzlich eintretenden 


tragiſchen Moments mit Vorhergehendem nur in ahnungs⸗ 
vollem Schauer empfunden wurde. Wenn Ariſtoteles als ein 
in dieſer Richtung wirkſames Beiſpiel anführt, daß die einem 
Manne errichtete Bildſäule im Umfallen den erſchlug, der an 
dem Tode des Mannes ſchuld war, ſo würden wir zwar im 
Leben des Tages ſolchen Zufall als bedeutſam empfinden, für 
die Kunſt würden wir ihn nicht mit Erfolg verwerthen. So⸗ 
phokles weiß auch bei ſolchen Momenten einen natürlichen und 
verſtändlichen Zuſammenhang zwiſchen Urſache und Wirkung 
hervorzuheben, ſoweit ſeine Mythen das irgend geſtatteten. 
Sehr merkwürdig iſt z. B. die Art und Weiſe, wie er die gif- 
tige Wirkung des Neſſoskleides, welches Deianeira dem Hera⸗ 
kles ſendet, mit realiſtiſcher Ausführlichkeit erklärt. 

Das tragiſche Moment iſt aber im Drama eine einzelne 
von vielen Wirkungen. Sie kann einmal eintreten, wie ge⸗ 
wöhnlich geſchieht, ſie kann in demſelben Stück öfter angewandt 
werden. So hat Romeo und Julie drei tragiſche Momente: 
den Tod des Tybalt nach der Vermählung, die Verlobung 
der Julia mit Paris nach der Brautnacht, den Tod des Paris 
vor der Kataſtrophe. Die Stellung, welche dies Moment im 
Stücke einnimmt, iſt nicht immer dieſelbe, ein Punkt aber 
iſt vorzugsweiſe dafür geeignet, ſo daß die Fälle, in denen es 
einen andern Platz fordert, als Ausnahme betrachtet werden 
können. Und es iſt zweckmäßig, im Zuſammenhange mit dem 
Vorhergehenden darüber zu reden, obgleich die Theile des Dra- 
mas erſt im folgenden Kapitel beſprochen werden. 

Der Punkt, von welchem ab die That des Helden auf den— 
ſelben zurückwirkt, iſt einer der wichtigſten im Drama. Dieſer 
Beginn der Reaktion, mit dem Höhenpunkt zuweilen in einer 
Scene verbunden, iſt, ſolange es eine dramatiſche Kunſt gibt, 
beſonders ausgezeichnet worden. Die Befangenheit des Helden 
und die verhängnißvolle Lage, in welche er ſich gebracht hat, 
ſoll dadurch eindringlich dargeſtellt werden; zugleich aber hat 
dieſes Moment die Aufgabe, für den zweiten Theil des Stückes 


ER 


neue Spannung hervorzubringen, umſomehr, je glänzender 
der äußere Erfolg des Helden bis dahin geweſen iſt und je 
großartiger die Scene des Höhenpunktes denſelben dargeſtellt 
hat. Was jetzt in das Stück tritt, muß alle die Eigenſchaften 
haben, welche oben auseinander geſetzt wurden, es muß ein 
ſcharfer Gegenſatz, es muß nicht zufällig, es muß folgenſchwer 
ſein. Deshalb wird es Wichtigkeit und eine gewiſſe Größe 
haben müſſen. Dieſe Scene des tragiſchen Momentes folgt 
entweder der Scene des Höhenpunktes unmittelbar, wie die 
Verzweiflung der Julia auf den Abſchied Romeo's, oder durch 
eine Zwiſchenſcene verbunden, wie die Rede des Antonius auf 
die Ermordung des Cäſar; oder ſie iſt mit der Scene des 
Höhenpunktes zu einer ſceniſchen Einheit zuſammengekoppelt, 
wie in Maria Stuart, oder ſie iſt gar durch einen Aktſchluß 
davon getrennt, wie in Kabale und Liebe, wo das Brief— 
ſchreiben Luiſens den Höhenpunkt bezeichnet, die Ueberzeugung 
Ferdinand's von der Untreue der Geliebten das tragiſche 
Moment. 

Solche Scenen ſtehen faſt immer noch im dritten Akt 
unſerer Stücke, weniger wirkſam im Beginn des vierten. 

Sie ſind allerdings dem Trauerſpiel nicht unbedingt noth⸗ 
wendig, es iſt ſehr wohl möglich, die wachſende Rückwirkung 
durch mehre Schläge in allmählicher Verſtärkung zu leiten. 
Dies wird zumeiſt da der Fall ſein, wo die Kataſtrophe durch 
Gemüthsvorgänge des Helden bewirkt wird, wie im Othello. 

Es iſt für uns Moderne von Werth, zu erkennen, wie 
wichtig den Griechen dieſes Eintreten des tragiſchen Momentes 
in die Handlung war. Es war unter anderem Namen genau 
dieſelbe Wirkung, und fie wurde durch die attiſchen Kunſt—⸗ 
richter noch bedeutſamer hervorgehoben, als uns nöthig iſt. 
Auch ihren Tragödien war dies Moment nicht unentbehrlich, 
aber es galt für eine der ſchönſten und wirkungsvollſten Erfin⸗ 
dungen. Ja ſie unterſchieden dieſe Wirkung darnach, ob ſie in 
der Handlung ſelbſt oder in der Stellung der Hauptcharaktere 
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zu einander eine Wendung hervorbrachte, und hatten für jeden 
dieſer Fälle beſondere Benennungen, offenbar Ausdrücke der 
alten Dichterwerkſtatt, welche uns ein Zufall in der Poetik 
des Ariſtoteles erhalten hat.“) 

Peripetie heißt den Griechen das tragiſche Moment, welches 
das Wollen des Helden und damit die Handlung durch das 
plötzliche Einbrechen eines zwar unvorhergeſehenen und über- 
raſchenden, aber in der Anlage der Handlung bereits gegrün⸗ 
deten Ereigniſſes in einer Richtung forttreibt, welche von der 
des Anfanges ſehr verſchieden iſt. Solche Peripetieſcenen ſind 
im Philoktet die Wandlung in den Anſichten des Neoptolemos, 
im König Oedipus die Berichte des Boten und des Hirten an 
Jokaſte und den König, in den Trachinierinnen der Bericht 
des Hyllos an Deianeira über die Wirkung des Neſſoskleides. 
Vorzugsweiſe durch dieſes Moment wurde eine kräftige Bewe⸗ 
gung des zweiten Theils hervorgebracht, und die Athener unter⸗ 
ſchieden ſorgfältig Tragödien mit und ohne Peripetie. Die mit 
Peripetie galten im Ganzen betrachtet für die beſſeren. Nur 
darin unterſcheidet ſich dies Moment der antiken Handlung 
von dem entſprechenden neueren, daß es nicht nothwendig eine 
unheilvolle Wendung bezeichnete, weil die Tragödie des Alter⸗ 
thums nicht immer traurigen Ausgang hatte, ſondern auch 
den plötzlichen Umſchwung zum Beſſeren. 

Kaum geringere Bedeutung beanſpruchten die Scenen, in 
denen die Stellung der handelnden Perſonen zu einander da⸗ 
durch geändert wurde, daß ſich eine alte wichtige Beziehung 


*) Beide Fachausdrücke werden noch jetzt nicht immer richtig ver⸗ 
ſtanden. Peripetie bezeichnet durchaus nicht den letzten Theil der Hand⸗ 
lung vom Höhenpunkte abwärts, welcher bei Ariſtoteles Katabaſis heißt, 
ſondern es iſt nur, was hier tragiſches Moment genannt wird, eine ein⸗ 
zelne Scenenwirkung, zuweilen nur Theil einer Scene. — Das Kapitel 
über die Anagnoriſis aber, eins der lehrreichſten in der Poetik, weil 
es Einblick in die handwerksmäßige Methode der Dichterarbeit gewährt, 
ſchien gar einmal den Herausgebern unecht. 
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zwiſchen ihnen unerwartet offenbarte. Dieſe Scenen der Ana⸗ 
gnoriſis, Erkennungsſcenen, waren es vorzugsweiſe, in denen 
die gemüthlichen Beziehungen der Helden zu einander in groß- 
artiger Ausführung ſichtbar wurden. Und da die griechiſche 
Bühne unſere Liebesſcenen nicht kannte, ſo nahmen ſie eine 
ähnliche Stellung ein, obgleich nicht immer Zuneigung, auch 
Haß in ihnen aufbrannte. Gelegenheit zu ſolchen Scenen 
aber boten die Stoffe der Hellenen ſehr reichlich. Die Helden 
der griechiſchen Sage ſind faſt ohne Ausnahme ein umher⸗ 
ſchweifendes Geſchlecht. Ausziehen und wiederkehren, Freunde 
und Feinde unerwartet finden, gehörte zu den häufigſten Zügen 
der Sage. Faſt jeder Sagenkreis enthält Kinder, welche ihre 
Eltern nicht kannten, Gatten, welche nach längerer Trennung 
einander unter bedenklichen Umſtänden wiederſahen, Gajt- 
freunde und Feinde, welche Namen und Abſicht klug zu ver⸗ 
hüllen ſuchten. Deshalb wurden bei vielen Stoffen Scenen 
der Begegnung, des Wiederfindens, der Erinnerung an be⸗ 
deutungsvolle Ereigniſſe der Vergangenheit von entſcheidender 
Wichtigkeit. Und nicht nur das Wiedererkennen von Menſchen, 
auch das Erkennen einer Gegend, einer beziehungsvollen Sache 
konnte Motiv für eine ſtarke Bewegung werden. Solche Sce- 
nen gaben dem antiken Dichter eine willkommene Gelegenheit 
zur Darſtellung von Gegenſätzen der Empfindung und zu den 
beliebten pathetiſchen Ausführungen, in welchen das heftig 
erregte Gefühl in langen Wellen ausſtrömte. Die Frau, welche 
einen Feind töten will und vor oder nach der That den eige⸗ 
nen Sohn erkennt; der Sohn, welcher in der Todfeindin ſeine 
Mutter wiederfindet, wie Jon; die Prieſterin, welche den 
fremden Mann opfern ſoll und in ihm den Bruder erräth, 
wie Iphigeneia; die Schweſter, welche den toten Bruder be⸗ 
trauert und im Ueberbringer des Aſchenkruges den lebenden 
zurückerhält, wie Elektra; die Amme des Odyſſeus, welche in 
einem Bettler den heimkehrenden Herrn an der Narbe des 
Fußes herausfindet, ſind einige von den zahlreichen Beiſpielen. 


Häufig wurden ſolche Erkennungsſcenen zu Peripetiemomenten, 
wie die oben erwähnten Berichte des Boten und des Hirten 
für das Königspaar von Theben. Bei Ariſtoteles mag man 
nachleſen, wie wichtig den Griechen die Umſtände waren, durch 
welche die Erkennung veranlaßt wurde, ſie werden von dem 
großen Philoſophen genau nach ihrem inneren Werthe abge⸗ 
wogen und geſchätzt. Und es macht fröhlich zu ſehen, daß 
auch ſchon dem Griechen nicht zufällige äußere Merkmale für 
kunſtgemäße Motive galten, ſondern innere Bezüge zwiſchen 
den Erkennenden, welche ſich ungezwungen und charakteriſtiſch 
für beide in der Geſprächſcene offenbarten. Gerade hier wird 
uns ein Einblick, wie fein und ausgebildet die Theaterkritik 
der Griechen war, und wie peinlich gewiſſenhaft ſie vor einem 
neuen Drama auf das achteten, was ihrer Kunſtanſchauung 
für ſchöne Wirkung galt. 


Zweites Kapitel. 
Der Bau des Dramas. 


1. 
Spiel und Gegenſpiel. 


Das Drama ſtellt in einer Handlung durch Charaktere, 
vermittelſt Wort, Stimme, Geberde diejenigen Seelenvorgänge 
dar, welche der Menſch vom Aufleuchten eines Eindrucks bis 
zu leidenſchaftlichem Begehren und zur That durchmacht, ſowie 
die inneren Bewegungen, welche durch eigene und fremde That 
aufgeregt werden. 

Der Bau des Dramas ſoll dieſe beiden Gegenſätze des 
Dramatiſchen zu einer Einheit verbunden zeigen, Ausſtrömen 
und Einſtrömen der Willenskraft, das Werden der That und 
ihre Reflexe auf die Seele, Satz und Gegenſatz, Kampf und 
Gegenkampf, Steigen und Sinken, Binden und Löſen. 

In jeder Stelle des Dramas kommen beide Richtungen 
des dramatiſchen Lebens, von denen die eine die andere unab⸗ 
läſſig fordert, in Spiel und Gegenſpiel zur Geltung; aber auch 
im Ganzen wird die Handlung des Dramas und die Gruppi⸗ 
rung ſeiner Charaktere dadurch zweitheilig. Der Inhalt des 
Dramas iſt immer ein Kampf mit ſtarken Seelenbewegungen, 
welchen der Held gegen widerſtrebende Gewalten führt. Und 
wie der Held ein ſtarkes Leben in gewiſſer Einſeitigkeit und 
Befangenheit enthalten muß, ſo muß auch die gegenſpielende 
Gewalt durch menſchliche Vertreter ſichtbar gemacht werden. 
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Es iſt zunächſt gleichgiltig, auf welcher Seite der Käm⸗ 
pfenden die höhere Berechtigung liegt, ob Spieler oder Gegen⸗ 
ſpieler mehr von Sitte, Geſetz, Ueberlieferung ihrer Zeit und 
dem Ethos des Dichters enthalten, in beiden Parteien mag 
Gutes und Schlechtes, Kraft und Schwäche verſchieden ge⸗ 
miſcht ſein. Beide aber müſſen einen allgemein verſtändlichen 
menſchlichen Inhalt haben. Und immer muß der Hauptheld 
ſich vor den Gegenſpielern kräftig abheben, der Antheil, welchen 
er für ſich gewinnt, muß der größere ſein, um ſo größer, je 
vollſtändiger das letzte Ergebniß des Kampfes ihn als Unter⸗ 
liegenden zeigt. 

Dieſe zwei Haupttheile des Dramas ſind durch einen 
Punkt der Handlung, welcher in der Mitte derſelben liegt, 
feſt verbunden. Dieſe Mitte, der Höhenpunkt des Dramas, 
iſt die wichtigſte Stelle des Aufbaues, bis zu ihm ſteigt, von 
ihm ab fällt die Handlung. Es iſt nun entſcheidend für die 
Beſchaffenheit des Dramas, welche von den beiden Brechungen 
des dramatiſchen Lichtes in den erſten, und welche in den 
zweiten Theil als die vorherrſchende geſetzt wird, ob das Aus⸗ 
ſtrömen oder Einſtrömen, das Spiel oder das Gegenſpiel den 
erſten Theil erhält. Beides iſt erlaubt, beide Fügungen des 
Baues vermögen ihre Berechtigung an Dramen von höchſtem 
Werth nachzuweiſen. Und dieſe beiden Arten ein Drama zu 
bilden ſind charakteriſtiſch geworden für die einzelnen Dichter 
und die Zeit, in welcher ſie lebten. 

Entweder nämlich wird die Hauptperſon, der Held des 
Stücks, ſo eingeführt, daß ſich Weſen und Eigenthümlichkeit 
deſſelben noch unbefangen ausſpricht, und zwar bis zu den 
Momenten, wo als Folge äußerer Anregung oder innerer Ge— 
dankenverbindung in ihm der Beginn eines gewaltigen Gefühls 
oder Wollens wahrnehmbar wird. Die innere Bewegung, die 
leidenſchaftliche Spannung, das Begehren des Helden ſteigert 
ſich, neue Umſtände, fördernd oder hemmend, verſtärken ſeine 

Befangenheit und den Kampf, ſiegreich ſchreitet der Haupt⸗ 
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charakter vor bis zu einer Lebensäußerung, in welcher die 
volle Kraft eines Gefühls und Wollens ſich zu einer „That“ 
zuſammendrängt, durch welche die hohe Spannung des Helden 
für den Augenblick gelöſt wird. Von da beginnt eine Umkehr 
der Handlung; der Held erſchien bis dahin in einſeitigem aber 
erfolgreichem Begehren, von innen nach außen wirkend, die 
Lebensverhältniſſe, in denen er auftrat, mit ſich verändernd. 
Von dem Höhenpunkt wirkt das, was er gethan hat, auf ihn. 
ſelbſt zurück und gewinnt Macht über ihn; die Außenwelt, 
welche im Aufſteigen des leidenſchaftlichen Kampfes durch den 
Helden beſiegt wurde, erhebt ſich im Kampfe über ihn. Immer 
ſtärker und ſiegreicher wird dieſe Gegenwirkung, bis ſie zuletzt 
in der Schlußkataſtrophe mit unwiderſtehlicher Gewalt den 
Helden unterliegen macht. Auf ſolche Kataſtrophe folgt ſchnell 
das Ende des Stückes, der Zuſtand, wo die Wiederherſtellung 
der Ruhe nach dem Kampfe ſichtbar wird. 

Bei dieſer Anordnung ſieht man zuerſt das Werden der 
Aktion, dann die Wirkungen der Reaktion; der erſte Theil wird 
beſtimmt durch die aus der Tiefe des Helden herausbrechen— 
den Forderungen, der zweite durch die Gegenforderungen, 
welche die heftig aufgeregte Umgebung erhebt. Dies iſt der 
Bau der Antigone, des Aias, aller großen Tragödien Shake⸗ 
ſpeare's mit Ausnahme des Othello und Lear, dann der 
Jungfrau und, weniger ſicher, der Doppeltragödie Wallen- 


ſtein. 
Die andere Anordnung des Dramas dagegen ſtellt den 


Helden beim Beginn in verhältnißmäßiger Ruhe unter Lebens⸗ 
bedingungen dar, welche fremden Gewalten einen Einfluß auf 
ſein Inneres nahe legen. Dieſe Gewalten, die Gegenſpieler, 
arbeiten mit geſteigerter Thätigkeit ſo lange in die Seele des 
Helden, bis ſie denſelben auf dem Höhenpunkt in eine ver⸗ 
hängnißvolle Befangenheit verſetzt haben, von welcher ab der 
Held in leidenſchaftlichem Drange, begehrend, handelnd ab- 
wärts bis zur Kataſtrophe ſtürzt. 
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Dieſer Bau benutzt die Gegenſpieler, um die ſtarke Be⸗ 
wegung der Hauptſpieler zu motiviren; das Verhältniß der 
Hauptfiguren zu der Idee des Dramas iſt ein durchaus an⸗ 
deres, ſie treiben in der aufſteigenden Handlung nicht, ſondern 
werden getrieben. 

Beiſpiele für dieſe Art des Baues ſind König Oedipus, 
Othello, Lear, Emilia Galotti, Clavigo, Kabale und Liebe. 

Es könnte ſcheinen, daß dieſe zweite Methode der Dramen⸗ 
bildung die wirkſamere ſein müſſe. Allmählich, in beſonders 
genauer Ausführung ſieht man die Conflikte, durch welche 
das Leben der Helden geſtört wird, das Innere derſelben be⸗ 
ſtimmen. Gerade da, wo der Zuſchauer kräftige Steigerung der 
Wirkungen fordert, tritt die vorbereitete Herrſchaft der Haupt⸗ 
charaktere ein, Spannung und Theilnahme, die in der zwei⸗ 
ten Hälfte des Dramas ſchwerer zu erhalten ſind, bleiben auf 
die Hauptperſonen feſtgebannt, der ſtürmiſche und unaufhalt⸗ 
ſame Fortſchritt nach abwärts iſt gewaltigen und erſchüttern⸗ 
den Wirkungen beſonders günſtig. Und in der That ſind 
Stoffe, in denen das allmähliche Entſtehen einer verhängniß⸗ 
vollen Leidenſchaft enthalten iſt, die den Helden zuletzt dem 
Untergange zuführt, für ſolche Behandlung vorzugsweiſe 
günſtig. 

Aber das beſte dramatiſche Recht hat dieſe Art und Weiſe 
des Baues dennoch nicht, und es iſt kein Zufall, daß die 
größten Stücke von ſolcher Beſchaffenheit bei tragiſchem Aus⸗ 
gang dem Hörer in die Bewegung und Erſchütterung leicht 
eine quälende Empfindung miſchen, welche Freude und Er- 
friſchung verringert. Denn ſie zeigen den Helden nicht vor⸗ 
zugsweiſe als thatluſtige, angreifende Natur, ſondern als einen 
Empfangenden, Leidenden, der übermächtig beſtimmt wird durch 
das Gegenſpiel, das von außen in ihn ſchlägt. Die höchſte 
Gewalt einer Menſchenkraft, das was am unwiderſtehlichſten 
die Herzen der Zuhörer fortreißt, iſt zu allen Zeiten der kühne 
Sinn, der rückſichtslos ſein eigenes Innere den Gewalten, 
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welche ihn umgeben, gegenüberſtellt. Das Weſen des Dramas 
iſt Kampf und Spannung; je früher dieſe durch den Haupt⸗ 
helden ſelbſt hervorgerufen und geleitet werden, deſto beſſer. 

Es iſt wahr, jene erſte Bauweiſe des Dramas birgt eine 
Gefahr, welche auch durch das Genie nicht in jedem Falle 
ſiegreich überwunden wird. Bei ihr iſt in der Regel der erſte 
Theil des Dramas, der den Helden in geſteigerter Spannung 
bis zum Höhenpunkt hinauftreibt, in ſeinem Erfolge geſichert; 
aber der zweite Theil, welcher doch die größeren Wirkungen 
fordert, hängt zumeiſt von dem Gegenſpiel ab, und dies Gegen⸗ 
ſpiel muß hier in heftigerer Bewegung und in verhältnißmäßig 
größerer Berechtigung motivirt werden. Das mag die Auf⸗ 
merkſamkeit zerſtreuen, anſtatt ſie zu ſteigern. Dazu kommt, 
daß der Held vom Höhenpunkt ſeines Handelns ſchwächer er⸗ 
ſcheinen muß als die gegenwirkenden Geſtalten. Auch dadurch 
mag das Intereſſe an ihm verringert werden. Doch trotz 
dieſer Schwierigkeit darf der Dichter nicht in Zweifel ſein, 
welcher Anordnung er den Vorzug zu geben hat. Seine Ar- 
beit wird ſchwerer, es gehört bei ſolcher Anlage große Kunſt 
dazu, die letzten Akte gut zu machen. Aber Begabung und 
gutes Glück ſollen das überwinden. Und die ſchönſten Kränze, 
welche die dramatiſche Kunſt zu geben vermag, ſinken auf das 
gelungene Werk. Allerdings iſt der Dichter hierbei von ſeinem 
Stoff abhängig, der zuweilen keine Wahl läßt. Deshalb iſt 
eine der erſten Fragen, welche der Dichter an einen lockenden 
Stoff zu ſtellen hat, ob derſelbe im Spiel oder Gegen— 
ſpiel aufſteigt. 

Es iſt belehrend, in dieſer Beziehung die großen Dichter 
zu vergleichen. Von den wenigen Dramen des Sophokles, 
die uns erhalten ſind, gehört die Mehrzahl (4) denen an, wo 
der Hauptſpieler die Führung hat, wie ungünſtig auch das Ge- 
biet epiſcher Stoffe für die freie Selbſtbeſtimmung der Helden 
war. — Die höchſte Kraft und Kunſt aber bewährt hier 
Shakeſpeare. Er vorzugsweiſe iſt der Dichter der ſchnell ent- 

Freytag, Werke. XIV. „de 
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ichloffenen Charaktere, Lebensfeuer und Mark, gedrungene 
Energie und hochgeſpannte männliche Kraft ſeiner Helden 
treiben gleich nach der Eröffnungsſcene die Stücke in ſchneller 
Steigerung aufwärts. 

In ſchneidendem Gegenſatz zu ihm ſteht die Neigung der 
großen deutſchen Dichter des vorigen Jahrhunderts. Sie lie⸗ 
ben breites Motiviren, ſorgfältiges Begründen des Ungewöhn⸗ 
lichen. In mehren ihrer Dramen ſieht es aus, als würden 
ihre Helden ruhig in gemäßigter Stimmung, in unſichern 
Verhältniſſen beharren, wenn man fie nur ließe. Und wie 
den meiſten Heldencharakteren der Deutſchen fröhliche Kraft, 
hartes Selbſtvertrauen und ſchneller Entſchluß zur That feh⸗ 
len, ſo ſtehen ſie auch in der Handlung unſicher, grübelnd, 
zweifelnd, mehr durch äußere Verhältniſſe als durch rückſichts⸗ 
loſes Fordern fortbewegt. Das iſt bedeutungsvoll für die Bil⸗ 
dung des vorigen Jahrhunderts, für Kultur und Seelenleben 
eines Volkes, dem das fröhliche Gedeihen, ein öffentliches Leben, 
Selbſtregierung ſo ſehr fehlten. Sogar Schiller, welcher doch 
heftige Leidenſchaften aufzuregen weiß, liebt es, den Gegen⸗ 
ſpielern im erſten Theil, den Haupthelden erſt im zweiten vom 
Höhenpunkt abwärts die Führung zu geben. So werden in 
Kabale und Liebe Ferdinand und Luiſe durch die Intriganten 
fortgeſtoßen, erſt von der Scene zwiſchen Ferdinand und dem 
Präſidenten, nach dem tragiſchen Moment, übernimmt Ferdi⸗ 
nand die Führung bis zum Ende. Noch ſchlechter ſteht der Held 
Don Carlos zu der Handlung ſeines Stückes, er wird ſowohl in 
der ſteigenden als in der fallenden Hälfte bevormundet. In 
Maria Stuart hat die Heldin allerdings die verhängnißvolle 
Leitung ihres Schickſals bis zum Höhenpunkt, der Gartenſcene, 
inſofern ſie die Stimmungen ihrer Gegenſpieler beherrſcht: der 
vorwärts treibende Theil ſind aber, wie durch den Stoff ge⸗ 
boten war, die Intriganten und Eliſabeth. 

Weit bekannter und doch von geringerer Bedeutung für 
den Bau des Dramas iſt die Unterſcheidung der Dramen, 
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welche von der letzten Wendung im Gefchi des Helden und 
von dem Inhalt der Kataſtrophe hergenommen wird. Die 
neue Bühne der Deutſchen unterſcheidet zwei Arten des ern⸗ 
ſten Dramas, Trauerſpiel und Schauſpiel. Die ſtrenge Unter⸗ 
ſcheidung in dieſem Sinne iſt auch bei uns nicht alt, ſie iſt 
auf den Repertoiren erſt ſeit Iffland durchgeführt. Und wenn 
man jetzt auf der Bühne zuweilen Luſtſpiel, Schauſpiel und 
Trauerſpiel als drei verſchiedene Arten der recitirenden Dar⸗ 
ſtellung einander gegenüberſtellt, ſo iſt doch das Schauſpiel 
ſeinem Weſen nach keine dritte gleichſtehende Art des drama⸗ 
tiſchen Schaffens, ſondern eine Unterabtheilung des ernſten 
Dramas. Die attiſche Bühne hatte nicht den Namen, aber 
die Sache. Schon zur Zeit des Aeſchylos und Sophokles 
war ein finſterer Ausgang keineswegs der Tragödie unent⸗ 
behrlich, von ſieben erhaltenen Tragödien des letzteren haben 
zwei, Aias und Philoktetes, ja in den Augen der Athener 
auch Oedipus auf Kolonos, einen milden Schluß, welcher das 
Schickſal des Helden zum Beſſern wendet. Selbſt bei Euri⸗ 
pides, dem die Poetik nachrühmt, daß er düſtern Ausgang 
liebe, ſind unter ſiebzehn erhaltenen Tragödien außer der All⸗ 
ceſtis noch vier: Helena, Iphigeneia in Tauris, Andromache, 
Jon, deren Ende dem unſerer Schauſpiele entſpricht; bei 
mehren anderen iſt der traurige Ausgang zufällig und unmo⸗ 
tivirt. Und es ſcheint, daß die Athener bereits denſelben Ge⸗ 
ſchmack hatten, den wir an unſern Zuſchauern kennen, ſie ſahen 
am liebſten ſolche Tragödien, welche in unſerem Sinn Schau⸗ 
ſpiele waren, in denen der Held arg durch das Schickſal ge⸗ 
zauſt wurde, aber zuletzt Haut und Haar gerettet davontrug. 

Auf der modernen Bühne iſt unleugbar die Berechtigung 
des Schauſpiels noch größer geworden. Edler und freier faſſen 
wir die Menſchennatur, wir vermögen reizvoller, wirkſamer 
und genauer innere Kämpfe des Gewiſſens, entgegenſtehende 
Ueberzeugungen zu ſchildern. In einer Zeit, in welcher man 
ſogar über Abſchaffung der Todesſtrafe verhandelt hat, ſind 
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die Toten am Ende eines Stückes, ſo ſcheint es, leichter zu 
entbehren; wir trauen in der Wirklichkeit einer ſtarken Men⸗ 
ſchenkraft zu, daß ſie die Pflicht des Lebens ſehr hoch halte, 
auch ſchwere Miſſethat nicht durch den Tod, ſondern durch 
ein reineres Leben büße. Aber. dieſe veränderte Auffaſſung 
des irdiſchen Daſeins kommt dem Drama nicht nach jeder 
Richtung zu Gute. Es iſt wahr, der tötliche Ausgang iſt 
zumal bei modernen Stoffen weniger Bedürfniß als bei dra⸗ 
matiſcher Behandlung epiſcher Sagen oder älterer geſchicht⸗ 
licher Begebenheiten. Aber nicht, daß der Held zuletzt am 
Leben bleibt, macht ein Stück zum Schauſpiel, ſondern daß 
er aus den Kämpfen als Sieger oder durch einen Ausgleich 
mit ſeinem Gegenſatze verſöhnt hervorgeht. Iſt er am Ende 
der unterliegende, muß er gebrochen werden, ſo behält das 
Stück nicht nur den Charakter, ſondern auch den Namen eines 
Trauerſpiels. Der Prinz von Homburg iſt Schauſpiel, Taſſo 
eine Tragödie. 

Das Drama der Neuzeit hat in den Kreis ſeiner Stoffe 
ein weites Gebiet aufgenommen, welches der ältern Tragödie 
der Griechen, ja in der Hauptſache noch der Kunſt Shake⸗ 
ſpeare's fremd war: das bürgerliche Leben der Gegenwart, die 
Conflikte unſerer Geſellſchaft. Kein Zweifel, daß die Kämpfe 
und Leiden moderner Menſchen eine tragiſche Behandlung 
möglich machen und daß dieſe ihnen noch viel zu wenig zu 
Theil geworden iſt; aber das Genrehafte, Zahme und Rück 
ſichtsvolle, welches dieſer Gattung von Stoffen in der Regel 
anhängt, gibt auch der künſtleriſchen Auffaſſung völlige Be⸗ 
rechtigung, welche gerade hier gern ſolche Kämpfe vorführt, 
denen wir im wirklichen Leben eine milde Ausgleichung zu⸗ 
trauen und wünſchen. Bei der breiten und volksthümlichen 
Ausdehnung, welche dieſe Behandlung gewonnen hat, gilt es 
zweierlei hervorzuheben. Erſtens, daß die Geſetze für Bau 
des Schauſpiels und Leben der Charaktere in der Hauptſache 
dieſelben ſind, wie für das Trauerſpiel, und daß es für den 
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Schaffenden nützlich ift, dieſe Geſetze aus dem Drama hohen 
Stils zu erkennen, wo jeder Verſtoß dagegen dem Erfolg des 
Stückes verhängnißvoll werden mag. 

Zweitens aber, daß das Schauſpiel, bei welchem eine 
weichere Ausgleichung der Conflikte im zweiten Theile noth— 
wendig iſt, doppelt Urſache hat, in der erſten Hälfte herzhaftes 
und friſches Begehren ſeines Helden durch feine Charakter- 
ſchilderung zu motiviren. Es kommt ſonſt in Gefahr, zu einem 
Situationsſtück oder Intriguenſtück zu werden, im erſten Fall 
einer behaglichen Schilderung von Zuſtänden und charakte⸗ 
riſtiſchen Eigenthümlichkeiten die kräftige Bewegung einer ein⸗ 
heitlichen Handlung zu opfern, im andern Fall über den 
ſchnellen Schachzügen einer unruhigen Handlung die Aus⸗ 
bildung der Charaktere zu vernachläſſigen. Das erſtere iſt 
Neigung der Deutſchen, das andere der Romanen; beide Arten 
der Zurichtung eines Stoffes find einer würdigen Behand⸗ 
lung ernſter Kämpfe ungünſtig, ſie gehören ihrem Weſen nach 
der Komödie, nicht dem ernſten Drama an. 


2. 


Fünf Theile und drei Stellen des Dramas. 


Durch die beiden Hälften der Handlung, welche in einem 
Punkt zuſammenſchließen, erhält das Drama, — wenn man 
die Anordnung durch Linien verbildlicht, — einen pyramida⸗ 
len Bau. Es ſteigt von der Einleitung mit dem Zutritt des 
erregenden Moments bis zu dem Höhenpunkt, und fällt von 
da bis zur Kataſtrophe. Zwiſchen dieſen drei Theilen liegen 
die Theile der Steigerung und des Falles. Jeder dieſer fünf 
Theile kann aus einer Scene oder aus einer gegliederten Folge 
von Scenen beſtehen, nur der Höhenpunkt iſt gewöhnlich in 
einer Hauptſcene zuſammengefaßt. 

Dieſe Theile des Dramas, a) Einleitung, 

b) Steigerung, e) Höhenpunkt, d) Fall oder Um⸗ 

5 d kehr, e) Kataſtrophe, haben jeder Beſonderes in 
Zweck und Baueinrichtung. Zwiſchen ihnen ſte⸗ 

5 ehen drei wichtige ſceniſche Wirkungen, durch 
welche die fünf Theile ſowohl geſchieden als verbunden werden. 
Von dieſen drei dramatiſchen Momenten ſteht eines, welches 
den Beginn der bewegten Handlung bezeichnet, zwiſchen Ein⸗ 
leitung und Steigerung, das zweite, Beginn der Gegenwirkung, 
zwiſchen Höhenpunkt und Umkehr, das dritte, welches vor Ein⸗ 
tritt der Kataſtrophe noch einmal zu ſteigern hat, zwiſchen 
Umkehr und Kataſtrophe. Sie heißen hier: das erregende 
Moment, das tragiſche Moment, das Moment der letzten 
Spannung. Die erſte Wirkung iſt jedem Drama nöthig, die 
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zweite und dritte find gute, aber nicht unentbehrliche Hilfs- 
mittel. — Es werden deshalb im Folgenden acht Beſtandtheile 
des Dramas in ihrer Reihenfolge aufgeführt. 

Die Einleitung. Der Brauch des Alterthums war, 
die Vorbedingungen der Handlung in einem Prolog mitzu⸗ 
theilen. Der Prolog des Sophokles, ja ſchon des Aejchylös 
iſt ein durchaus nothwendiger und weſentlicher Theil der 
Handlung, dramatiſch belebt und gegliedert, welcher genau 
unſerer Eröffnungsſcene entſpricht und in der alten Regiebe⸗ 
deutung des Wortes den Theil der Handlung umfaßt, welcher 
vor dem Einzugsgeſang des Chors lag. Bei Euripides iſt er 
in nachläſſiger Rückkehr zu der älteren Gewohnheit ein epiſcher 
Botenbericht, den eine Maske den Zuhörern abſtattet, die nicht 
einmal immer in dem Stück ſelbſt auftritt, wie Aphrodite 
im Hippolytos, der Geiſt des getöteten Polydoros in der 
Hekabe. — Bei Shakeſpeare iſt der Prolog ganz von der 
Handlung abgelöſt, er iſt nur Anrede des Dichters, enthält 
Artigkeit, Entſchuldigung, die Bitte aufzumerken. Die deutſche 
Bühne hat, ſeit ihr nicht mehr nöthig iſt, Ruhe und Auf⸗ 
merkſamkeit zu erbitten, dieſen Prolog zweckmäßig aufgegeben, 
ſie läßt ihn als Feſtgruß, welcher einmal eine einzelne Vor⸗ 
ſtellung auszeichnet, oder als zufällige Laune des Dichters zu. 
Bei Shakeſpeare ſowohl als bei uns iſt die Einleitung wieder 
in die rechte Stelle getreten, ſie iſt mit dramatiſcher Bewe⸗ 
gung erfüllt und ein organiſcher Theil im Bau des Dramas 
geworden. Doch hat in einzelnen Fällen die neuere Bühne 
einer anderen Verſuchung nicht widerſtanden, die Einleitung 
zu einem Situationsbilde auszuweiten und als beſonderes 
Vorſpiel dem Drama vorauszuſenden. Berühmte Beiſpiele 
ſind die Jungfrau von Orleans und das Käthchen von Heil⸗ 
bronn, Wallenſteins Lager, und die ſchönſten aller Prologe, 
die zu Fauſt. 

Daß ſolche Ablöſung der Eröffnungsſcene bedenklich iſt, 
wird leicht zugegeben werden. Der Dichter, welcher ſie als 
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ein getrenntes Stück behandelt, iſt gezwungen, ihr eine Aus⸗ 
dehnung und Gliederung zu geben, welche ihrer innern Be⸗ 
deutung nicht entſpricht. Was als ein Beſonderes durch ſtarken 
Einſchnitt abgeſetzt erſcheint, verfällt den Geſetzen jeder größeren 
dramatiſchen Einheit, es muß wieder eine Einleitung, Steige⸗ 
rung, eine mäßige Höhe, einen Abſchluß erhalten. Solche 
Vorausſetzungen eines Dramas aber, die Zuſtände vor dem 
Eintritt der bewegenden Kraft, ſind einer kräftig gegliederten 
Bewegung nicht günſtig, und der Dichter wird deshalb ſeine 
Perſonen in ausgeſchmückten und verhältnißmäßig breit aus⸗ 
geführten Situationen vorzuführen haben. Er wird dieſe 
Situationen in einiger Fülle und Reichlichkeit geben müſſen, 
weil jeder abgeſchloſſene Bau auch eine ſelbſtändige Theilnahme 
erwecken und befriedigen ſoll, was nur bei gewiſſer Zeitdauer 
möglich iſt. Dadurch aber entſtehen zwei Uebelſtände, einmal 
daß der Haupthandlung die auf unſerer Bühne ohnedies nicht 
reichlich zugemeſſene Zeit beſchränkt wird, und ferner, daß das 
Vorſpiel durch die breite Behandlung und den ruhigen Inhalt 
wahrſcheinlich eine Farbe erhält, welche von der des Dramas 
abweicht und den Hörer zerſtreut und befriedigt, anſtatt ihn 
vorzubereiten. 

Es iſt faſt immer Bequemlichkeit des Dichters und mangel⸗ 
hafte Anordnung des Stoffes, welche bei einem Bühnenſtück 
den Aufbau des Vorſpiels veranlaßt. Kein Stoff darf weitere 
Vorausſetzungen behalten, als ſolche, welche ſich in wenigen 
kurzen Strichen wiedergeben laſſen. 

Da die Darſtellung von Ort, Zeit, Volksthum und 
Lebensverhältniſſen des Helden der Einleitung des Dramas 
zukommt, ſo wird dieſe zunächſt das Umgebende kurz charak⸗ 
teriſiren. Außerdem wird dem Dichter hier Gelegenheit ſo⸗ 
wohl die eigenthümliche Stimmung des Stückes wie in kurzer 
Ouverture anzudeuten, als auch das Tempo deſſelben, die 
größere Leidenſchaftlichkeit oder Ruhe, mit welcher die Hand⸗ 
lung forteilt. Der gemäßigte Gang, das milde Licht im 
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Taſſo wird durch den heitern Glanz des fürſtlichen Gartens, 
die ruhige Unterhaltung der geſchmückten Frauen, die Kränze, 
das Schmücken der Dichterbilder eingeführt. In Maria 
Stuart gibt das Erbrechen der Schränke, der Streit Pau⸗ 
let's mit der Kennedy ein gutes Bild der Lage. Im Nathan 
iſt die erregte Unterhaltung des heimkehrenden Nathan mit 
Daja eine vortreffliche Einführung in den würdigen Gang 
der Handlung und in die Gegenſätze der innerlich bewegten 
Charaktere. In den Piccolomini gibt die Begrüßung der 
Generäle und Queſtenberg's eine beſonders ſchöne Vorberei⸗ 
tung in die allmählich ſteigende Bewegung. Der größte Mei⸗ 
ſter in guten Anfängen iſt aber Shakeſpeare. In Romeo: 
Tag, offene Straße, Händel und Schwerterklirren der feind— 
lichen Parteien; in Hamlet: Nacht, der ſpannende Commando⸗ 
ruf, Aufziehen der Wache, das Erſcheinen des Geiſtes, un— 
ruhige, düſtere, zweifelvolle Erregtheit; in Macbeth: Sturm, 
Donner, die unheimlichen Hexen auf wüſter Haide. Und 
wieder in Richard III.: keine auffallende Umgebung, ein ein⸗ 
zelner Mann auf der Bühne, der Alle beherrſchende Böſe— 
wicht, der das ganze dramatiſche Leben des Stückes regiert, 
ſich ſelbſt den Prolog ſprechend. So in jedem ſeiner kunſt⸗ 
volleren Dramen. 

Als Regel gelte, daß es nützlich iſt, den erſten Accord 
nach Eröffnung der Bühne ſo ſtark und nachdrücklich anzu⸗ 
ſchlagen, als der Charakter des Stückes erlaubt. Es verſteht 
ſich, daß man den Clavigo nicht mit Trommelwirbel und den 
Tell nicht mit Kindergezänk in häuslichem Stillleben eröffnet; 
eine dem Stücke angemeſſene kurze Bewegung führe zwanglos 
zu der ruhigeren Expoſition über. Zuweilen iſt dieſer erſte 
anſpannende Accord bei Shakeſpeare, dem feine Bühne grö⸗ 
ßere Freiheit geſtattete, von der folgenden Expoſition durch 
einen ſceniſchen Einſchnitt geſchieden; ſo folgt ihm im Hamlet 
eine Hofſcene, im Macbeth das Auftreten Dunkan's und der 
Schlachtbericht. Ebenſo im Julius Cäſar, wo Unterredung und 
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Streit der Tribunen und Plebejer den erſten ſtärkeren Anſchlag 
bilden, welchem ſich die Expoſition: Unterredung des Caſſius 
und Brutus und feſtlicher Einzug des Cäſar, anſchließt. Auch 
in Maria Stuart folgt dem Streit mit Paulet die Expoſitions⸗ 
ſeene: Maria und Kennedy; fo im Tell dem reizvollen, nur 
zu melodramatiſchen Eröffnungsbilde die Unterredung der 
Landleute. 

Nun iſt allerdings dieſer Accord des Anfangs nicht noth⸗ 
wendig ein lautes Zuſammentönen verſchiedener Perſonen, 
ſehr gut mögen auch kurze Seelenbewegungen der Haupt⸗ 
perſonen das erſte Kräuſeln kleiner Wellen andeuten, welches 
die Stürme des Dramas einzuleiten hat. So geht in Emilia 
Galotti die Expoſition von der unruhigen Bewegung des 
Prinzen am Arbeitstiſch durch die in größerem Wellenſchlage 
gehaltene Unterredung mit Conti bis in die Scene mit Ma⸗ 
rinelli, welche das aufregende Moment: Nachricht von der be⸗ 
vorſtehenden Vermählung Emilia's, enthält. Aehnlich, aber 
weniger bequem im Clavigo von der Unterredung am Schreib⸗ 
tiſche des Clavigo durch die Wohnung der Marie bis zum 
Beginn der Handlung ſelbſt: dem Beſuch des Beaumarchais 
bei Clavigo. Ja die Handlung kann ſich allmählich ſo erheben, 
daß die gehaltene Ruhe des Anfangs eine wirkſame Unterlage 
bildet, wie in Goethe's Iphigenie. 

Wenn Shakeſpeare und die Deutſchen der frühern Zeit 
— Sara Sampſon, Clavigo — in der Einleitung den Scenen⸗ 
wechſel nicht vermieden haben, ſo iſt das für unſere Bühne 
nicht nachzuahmen. Die Expoſition ſoll jedes Zerſtreuende 
von ſich fern halten; ihre Aufgabe, vorzubereiten, erfüllt ſie 
am beſten, wenn ſie ſo fortläuft, daß dem kurzen einleiten⸗ 
den Accord eine ausgeführte Scene folgt, welche durch ſchnellen 
Uebergang mit der folgenden Scene des erregenden Momentes 
verbunden iſt. Julius Cäſar, Maria Stuart, Wallenſtein 
ſind nach dieſer Richtung treffliche Vorbilder. 

Die Schwierigkeit, auch den Vertretern des Gegenſpiels 
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eine Stelle in der Einleitung zu geben, iſt nicht unüberwind⸗ 
lich. In der ſceniſchen Anordnung wenigſtens muß der Dichter 
ſeine volle Herrſchaft über den Stoff empfinden, und es iſt 
gewöhnlich nur eine Befangenheit ſeiner Einbildungskraft, 
wenn ihm dergleichen unmöglich ſcheint. Sollte aber die Ein⸗ 
fügung der Gegenpartei in die Expoſition unthunlich werden, 
ſo iſt immer noch Zeit, dieſelbe in den erſten Scenen der be— 
wegten Handlung vorzuführen. 

Ohne ſich deshalb die möglichen Fälle in eine Schablone 
zu zwängen, darf der Dichter feſthalten, daß ein regelmäßiger 
Bau der Einleitung folgender iſt: ſcharf bezeichnender Accord, 
ausgeführte Scene, kurzer Uebergang in das erſte Moment 
der Bewegung. 

Das erregende Moment. Der Eintritt der beweg⸗ 
ten Handlung findet an der Stelle des Dramas ſtatt, wo in 
der Seele des Helden ein Gefühl oder Wollen aufſteigt, welches 
die Veranlaſſung zu der folgenden Handlung wird, oder wo 
das Gegenſpiel den Entſchluß faßt, durch ſeine Hebel den Hel- 
den in Bewegung zu ſetzen. Offenbar wird dieſes Treibende 
bedeutſamer in ſolchen Stücken hervortreten, bei denen der 
Hauptſpieler die erſte Hälfte willenskräftig beherrſcht, aber es 
bleibt bei jeder Anordnung ein wichtiges Moment der Hand- 
lung. Im Julius Cäſar iſt dies Treibende der Gedanke den 
Cäſar zu töten, welcher durch das Geſpräch mit Caſſius all⸗ 
mählich in die Seele des Brutus gelegt wird. Im Othello 
tritt es nach den ſtürmiſchen Nachtſcenen, der Expoſition, 
durch die zweite Unterredung zwiſchen Jago und Rodrigo her- 
vor mit der Verabredung, Desdemona und den Mohren zu 
entzweien. In Richard III. dagegen ſteigt es im erſten An⸗ 
fange des Stückes zugleich mit der Expoſition aus der Seele 
des Helden als fertiger Plan herauf. Beidemal iſt ſeine 
Stellung bezeichnend für den Charakter der Stücke, im 
Othello, wo das Gegenſpiel führt, am Schluß einer längeren 
Einleitung, im Richard, wo der Böſewicht allein herrſcht, 
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im erſten Auftritt. Im Romeo kommt dies veranlaſſende 
Motiv an die Seele des Helden in der Unterredung mit Ben⸗ 
volio, als Entſchluß das Maskenfeſt zu beſuchen, und unmittel⸗ 
bar vor dieſer kleinen Scene läuft als Parallelſcene die erſte 
Unterredung zwiſchen Paris und Capulet, durch welche das 
Schickſal Julia's beſtimmt wird; beide ſceniſchen Momente, ſo 
bedeutſam nebeneinandergeſtellt, bilden zuſammen das Trei⸗ 
bende dieſes Dramas, welches zwei Helden hat, die beiden 
Liebenden. In Emilia Galotti ſinkt es als Nachricht von der 
bevorſtehenden Vermählung der Heldin in die Seele des Prin⸗ 
zen, im Clavigo iſt es die Ankunft des Beaumarchais bei ſeiner 
Schweſter, in Maria Stuart iſt es das Bekenntniß, welches 
Mortimer der Maria ablegt. 

Schwerlich wird Jemand die Anſicht hegen, daß der Fauſt 
beſſer ein regelmäßiges Bühnendrama geworden wäre; aber es 
iſt gerade belehrend, an dieſem größten Gedicht der Deutſchen 
zu begreifen, wie die Geſetze des Schaffens noch bei der freieſten 
Erfindung in dramatiſcher Form Gehorſam forderten. Auch 
dieſes Stück hat ein erregendes Moment, den Eintritt des 
Mephiſto in die Stube des Fauſt. Was vorhergeht, iſt Expo⸗ 
ſition, die dramatiſch bewegte Handlung umfaßt das Verhält⸗ 
niß zwiſchen Fauſt und Gretchen; ſie hat ihre ſteigende und 
fallende Hälfte, von dem Erſcheinen des Mephiſto ſteigt fie 
bis zum Höhenpunkt, der Scene, welche die Hingabe Gretchens 
an Fauſt andeutet, von da fällt ſie bis zur Kataſtrophe. Das 
Ungewöhnliche des Baues liegt, abgeſehen von den ſpäteren 
Epiſoden, nur darin, daß die Scenen der Einleitung und des 
erregenden Momentes das halbe Stück füllen, und etwa, daß 
der Höhenpunkt nicht ſtark herausgetrieben iſt. Im Uebrigen 
aber hat das Stück, deſſen Scenen wie an einem Faden zu⸗ 
ſammengereiht ſcheinen, eine kleine vollſtändig geordnete Hand⸗ 
lung von einfacher und ſogar regelmäßiger Beſchaffenheit. 
Man hat nur nöthig, die Begegnung mit Gretchen als an 
das Ende eines erſten Aktes geſtellt zu denken. 
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Shakeſpeare behandelt dies Eintreten der Bewegung mit 
beſonderer Sorgfalt. Iſt ihm das erregende Moment einmal 
zu klein und leicht, wie in Romeo und Julie, ſo weiß er es 
zu verſtärken; deshalb muß Romeo, nachdem das Eindringen 
bei den Capulet beſchloſſen iſt, vor dem Hauſe ſeine finſteren 
Ahnungen ausſprechen. In drei Stücken hat er dabei ſeiner 
Neigung, ein Motiv zu wiederholen, nachgegeben. Jedesmal 
mit großer Wirkung. Wie die Scene im Othello: „Schaff 
einen Beutel mit Geld“ eine Variation des einleitenden Ac- 
cordes iſt, jo auch die Hexen, welche dem Macbeth die blu- 
tigen Gedanken aufregen, ſo der Geiſt, welcher dem Hamlet 
den Mord verkündet. Was im erſten Aufgange des Stückes 
Ton und Farbe andeutete, wird auch die aufſtachelnde Gewalt 
für die Seele der Helden. 

Aus den angeführten Beiſpielen iſt erſichtlich, daß dies 
Moment der Handlung in ſehr verſchiedener Geſtalt auftreten 
könne. Es mag eine ausgeführte Scene füllen, es mag in 
wenigen Worten zuſammengefaßt werden. Es muß durchaus 
nicht immer von außen in die Seele des Helden oder ſeines 
Gegenſpielers dringen, es darf ebenſo ein Gedanke, ein Wunſch, 
ein Entſchluß ſein, welcher durch eine Reihe von Vorſtellungen 
aus dem Innern des Helden ſelbſt gelockt wird. Immer aber 
bildet es den Uebergang von der Einleitung zur aufſteigenden 
Handlung, entweder als plötzlich eintretend, wie Mortimer's 
Erklärung in Maria Stuart und die Rettung Baumgarten's 
im Tell, oder allmählich durch Geſpräch und innere Vorgänge 
herausgebildet, wie der Entſchluß des Mordes bei Brutus, wo 
an keiner Stelle des erwähnten Zwiegeſprächs die furchtbaren 
Worte ausgeſprochen ſind, die Bedeutung der Scene dagegen 
durch den Argwohn, welchen der dazwiſchentretende Cäſar aus⸗ 
drückt, bedeutſam herausgehoben wird. 

Doch iſt für die Arbeit zu beachten, daß dies Moment 
eine große Ausführung nur ſelten verträgt. Es ſteht im An⸗ 
fange des Stückes, wo mächtiges Eindringen auf die Hörenden 
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weder nöthig noch rathſam iſt. Es hat den Charakter eines 
Motivs, welches Richtung gibt und vorbereitet, nicht ſelbſt 
einen Ruhepunkt darbietet. Es darf nicht unbedeutend ſein, 
aber auch nicht jo ſtark hervortreten, daß es nach der Em— 
pfindung der Zuſchauer dem Folgenden zu viel vorweg nimmt, 
alſo die Spannung, die es erregen ſoll, verringert oder bereits 
über das Schickſal des Helden entſcheidet. Hamlet's Verdacht 
darf durch die Offenbarung des Geiſtes nicht zu unbedingter 
Gewißheit erhoben werden, ſonſt müßte der Verlauf des Stückes 
ein anderer werden. Des Caſſius und Brutus Entſchluß darf 
nicht in klare Worte gefaßt als fertig heraustreten, damit die 
folgende Ueberlegung des Brutus und die Verſchwörung als 
Fortſchritt erſcheinen. Der Dichter wird alſo die Wichtigkeit, 
womit er daſſelbe hervorhebt, wohl abzudämpfen haben. 

Immer aber wird er daſſelbe ſo früh als möglich bringen, 
denn erſt von ihm ab beginnt ernſte dramatiſche Arbeit. 

Eine bequeme Einrichtung für unſere Bühnen iſt: nach 
der Einleitung das erregende Moment in mäßiger Scene zu 
geben und die erſte folgende Steigerung in größerer Aus⸗ 
führung anzuſchließen. Von ſolchem regelrechten Bau iſt z. B. 
der erſte Akt der Maria Stuart. 

Die Steigerung. Die Handlung iſt in Bewegung ge⸗ 
ſetzt, die Hauptperſonen haben ihr Weſen dargelegt, die Theil⸗ 
nahme iſt angeregt. In einer gegebenen Richtung hebt ſich 
Stimmung, Leidenſchaft, Verwicklung. Es iſt in modernen 
Stücken kein unbedeutender Theil des dreiſtündigen Dramas, 
welcher dieſer Steigerung gehört. Seine Einrichtung hat ver⸗ 
hältnißmäßig geringe Schwierigkeit. Folgendes ſind die ge⸗ 
meingiltigen Regeln dafür. 

War es nicht möglich, die wichtigſten Perſonen des Gegen— 
ſpiels oder der Hauptgruppe im Vorhergehenden darzuſtellen, 
ſo muß ihnen jetzt ein Raum geſchafft und Gelegenheit zu 
bedeutſamer Thätigkeit gegeben werden. Auch ſolche, welche 
erſt in der zweiten Hälfte des Dramas wirkſam ſind, müſſen 
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dringend wünſchen, ſich ſchon jetzt dem Hörer bekannt zu 
machen. — Ob die Steigerung in einer oder in mehren Stufen 
bis zum Höhenpunkt laufe, hängt von Stoff und Behandlung 
ab. In jedem Fall iſt ein Abſatz in der Handlung auch in 
der Scenenbildung ſo auszudrücken, daß die dramatiſchen Mo⸗ 
mente, Auftritte und Scenen, welche demſelben Abſchnitt der 
Handlung angehören, auch unter einander zur Einheit geordnet 
werden, als Hauptſcene, Nebenſcenen, Zwiſchenglieder. Im 
Julius Cäſar z. B. beſteht die Steigerung vom Moment der 
Erregung bis zum Höhenpunkt nur aus einer Stufe, der 
Verſchwörung. Dieſe bildet mit den vorbereitenden und der 
dazu gehörigen Scene des Gegenſatzes — Brutus und Portia — 
eine anſehnliche, auch nach den Bedürfniſſen unſerer Bühne 
ſehr ſchön gebaute Scenengruppe, an welche ſich ſogleich das 
Scenenbündel ſchließt, welches um die Mordſcene, den Höhen⸗ 
punkt, geordnet iſt. Dagegen läuft in Romeo und Julie die 
Steigerung in vier Abſätzen bis zum Höhenpunkte. Der Bau 
dieſer ſteigernden Scenengruppen iſt hier folgender: Erſte 
Stufe: der Maskenball. Dreitheilig: zwei Vorſcenen (Julia 
mit Mutter und Amme. Romeo und ſeine Genoſſen) und eine 
Hauptſcene: der Ball ſelbſt (beſtehend aus einem Vorſchlag: 
Unterredung der Diener, und aus vier Momenten: Capulet 
ermunternd, Tybalt's Zorn und Zurechtweiſung, Geſpräch der 
Liebenden, Julia und die Amme als Schluß). — Zweite Stufe: 
die Gartenſcene. Kurze Vorſcene (Benvolio und Mercutio 
den Romeo ſuchend) und große Hauptſcene (die Liebenden 
beſchließen Vermählung). — Dritte Stufe: die Trauung. 
Viertheilig: erſte Scene: Lorenzo mit Romeo. Zweite Scene: 
Romeo und Genoſſen und Amme als Botenläuferin. Dritte 
Scene: Julia und Amme als Botenläuferin. Vierte Scene: 
Lorenzo und die Liebenden, die Trauung. — Vierte Stufe: 
Tybalt's Tod. Eine Aktionsſcene. 

Es folgt die Scenengruppe des Höhenpunktes, welche von 
den Worten Julia's: „Hinab du flammenhufiges Geſpann“ 
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beginnt und bis zu Romeo's Abſchied: „Der Schmerz trinkt 
unſer Blut, leb' wohl!“ reicht. — Man beachte in den vier 
Stufen der Steigerung den verſchiedenen Bau der einzelnen 
Scenen. Im Maskenball ſind kleine Scenen in raſcher Folge 
bis zum Schluß zuſammengefügt, die Gartenſcene iſt ausge⸗ 
führte große Scene der Liebenden, im ſchönen Abſtich dazu ſind 
in der Scenengruppe der Trauung die Vermittler Lorenzo 
und die Amme thätig und im Vordergrund gehalten, die 
Liebenden gedeckt; Tybalt's Tod iſt der ſtarke Abſatz, welcher 
die geſammte Steigerung vom Höhenpunkte ſcheidet, deſſen 
Scenen höheren Schwung, leidenſchaftlichere Bewegung haben. 
Die Anordnung des Stückes iſt ſehr ſorgfältig, die Fortſchritte 
der beiden Helden und die Motive dafür ſind in je zwei neben⸗ 
einanderlaufenden Scenen Für jeden beſonders dargelegt. 

Dieſelbe Art der Steigerung, langſamer, mit weniger häu⸗ 
figem Scenenwechſel, iſt bei den Deutſchen. In Kabale und 
Liebe z. B. iſt das aufregende Moment des Stückes der Be⸗ 
richt des Wurm an den Vater, daß ſein Ferdinand die Tochter 
des Muſikus liebe. Von da ſteigt das Stück im Gegenſpiel 
durch vier Stufen. Erſte Stufe (der Vater fordert die 
Heirat mit der Milford) in zwei Scenen: Vorſcene (er läßt 
durch Kalb die Verlobung bekannt machen), Hauptſcene (er 
zwingt den Sohn die Milford zu beſuchen). — Zweite 
Stufe (Ferdinand und die Milford): zwei Vorſcenen, große 
Hauptſcene (die Lady beſteht darauf ihn zu heiraten). — 
Dritte Stufe: zwei Vorſcenen, große Hauptſcene (der Prä⸗ 
ſident will Luiſe in Haft nehmen, Ferdinand widerſteht). — 
Vierte Stufe: zwei Scenen (Plan des Präſidenten mit 
dem Briefe und die Verſchwörung der Schurken). Darauf folgt 
der Höhenpunkt. Hauptſcene: die Abfaſſung des Briefes. 
Auch dieſes Stück hat die Eigenthümlichkeit, zwei Haupthelden 
zu haben, die beiden Liebenden. 

Der Inhalt des Dramas iſt allerdings peinlich, aber der 
Bau iſt bei einiger Unbehilflichkeit in der Scenenführung doch 
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im Ganzen regelmäßig und beſonderer Beachtung werth, weil 
er weit mehr durch richtige Empfindung des jungen Dichters, 
als durch ſichere Technik hervorgebracht iſt. 

Für die Scenen der Steigerung gilt der Satz, daß ſie 
eine fortlaufende Verſtärkung der Theilnahme hervorzubringen 
haben; ſie müſſen deshalb nicht nur durch ihren Inhalt den 
Fortſchritt darſtellen, auch in Form und Behandlung eine 
Vergrößerung zeigen, und zwar mit Wechſel und Schattirun⸗ 
gen in der Ausführung; ſind mehre Stufen nöthig, ſo muß die 
vorletzte oder letzte den Charakter einer Hauptſcene erhalten. 

Der Höhenpunkt des Dramas iſt die Stelle des 
Stückes, in welcher das Ergebniß des aufſteigenden Kampfes 
ſtark und entſchieden heraustritt, er iſt faſt immer die Spitze 
einer groß ausgeführten Scene, an welche ſich die kleineren 
Verbindungsſcenen von der Steigerung und der fallenden 
Handlung heranlegen. Allen Glanz der Poeſie, alle drama⸗ 
tiſche Kraft wird der Dichter anzuwenden haben, um dieſen 
Mittelpunkt ſeines Kunſtwerks lebendig herauszuheben. Die 
höchſte Bedeutung hat er freilich nur in den Stücken, in denen 
der Held die aufſteigende Handlung durch ſeine innern Seelen⸗ 
vorgänge treibt; bei den Dramen, welche durch das Gegenſpiel 
ſteigen, bezeichnet er die allerdings wichtige Stelle, wo dies 
Spiel den Haupthelden gefangen und in die Richtung des 
Falles verlockt hat. Prachtvolle Beiſpiele ſind faſt in jedem 
Stück Shakeſpeare's und der Deutſchen zu finden. So iſt die 
Hüttenſcene im Lear, das Spiel der drei Geſtörten und die 
Verurtheilung des Seſſels vielleicht das Wirkungsreichſte, was 
je auf der Bühne dargeſtellt wurde, wie auch die Steigerung 
Lear's bis zu dieſer Scene des ausbrechenden Wahnſinns von 
furchtbarer Großartigkeit iſt. Die Scene iſt auch deshalb merk⸗ 
würdig, weil der große Dichter hier den Humor zur Verſtär⸗ 
kung der ſchauerlichen Wirkung benutzt hat und weil dies eine 
von den ſehr ſeltenen Stellen iſt, wo der Hörer trotz der un⸗ 
geheuren Erregtheit mit einem gewiſſen Befremden „ 
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daß Shakeſpeare zum Heraustreiben der Wirkung Kunſtgriffe 
anwendet. Edgar iſt keine glückliche Zugabe der Scene. — 
In anderer Weiſe lehrreich iſt die Banketſcene im Macbeth. 
In dieſem Trauerſpiel war eine vorausgegangene Scene, die 
Mordnacht, ſo gewaltig herausgetrieben, und durch höchſte 
dramatiſche Poeſie ſo reich ausgeſtattet worden, daß man an 
der Möglichkeit einer Steigerung verzweifeln möchte. Und ſie 
iſt doch erreicht. Das Ringen mit dem Geiſt und die fürchter⸗ 
lichen Gewiſſenskämpfe des Mörders ſind in der unruhigen 
Scene, zu welcher die feſtliche Geſellſchaft und der Königsglanz 
den wirkſamſten Gegenſatz bilden, mit einer Wahrheit und wil⸗ 
den Poeſie geſchildert, bei welcher das Herz des Hörers erbebt. 
— Im Othello dagegen liegt der Höhenpunkt in der großen 
Scene, in welcher Jago dem Othello die Eiferſucht aufregt; 
ſie iſt langſam vorbereitet und der Beginn des erſchütternden 
Seelenkampfes, in welchem der Held untergeht. — Im Cla⸗ 
vigo ift er die Verſöhnung Clavigo's mit Marie, in Emilia 
Galotti der Fußfall Emilia's, in beiden Stücken von dem vor⸗ 
herrſchenden Gegenſpiel gedeckt. Dagegen iſt er bei Schiller 
wieder in allen Stücken kräftig entwickelt. 

Dies Herausbrechen der That aus der Seele des Helden 
oder das Einſtrömen der verhängnißvollen Eindrücke in dieſelbe, 
das erſte große Reſultat des hochgeſteigerten Kampfes oder der 
Beginn des tötlichen innern Confliktes, muß in feſter Verbin⸗ 
dung ſowohl mit dem Vorgehenden als dem Folgenden er⸗ 
ſcheinen, es wird ſich durch größere Behandlung und Wirkung 
abheben, aber es wird in der Regel in ſeiner Entwicklung aus 
der Steigerung und in ſeiner Wirkung auf die Umgebung 
dargeſtellt werden; deshalb bildet die Hauptſcene des Höhen⸗ 
punktes gern den Mittelpunkt einer Gruppe von Momenten, 
welche nach beiden Seiten anſchießend auf- und abwärts laufen. 

In dem Fall, wo der Höhenpunkt durch ein tragiſches 
Moment mit der ſinkenden Handlung verbunden iſt, erhält 
der Bau des Dramas durch das Zuſammentreten zweier 
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wichtiger Stellen, welche ſich in ſcharfem Gegenſatz gegen ein⸗ 
ander abheben, einiges Beſondere. Ueber das tragiſche Moment 
ſelbſt mußte früher geſprochen werden. Dieſer Anfang der 
ſinkenden Handlung wird am beſten mit dem Höhenpunkt ver⸗ 
bunden und von den folgenden Momenten des Gegenſpiels, 
zu denen er doch gehört, durch einen Einſchnitt — unſern 
Aktſchluß — abgeſetzt, der wieder am beſten nicht unmittelbar 
nach dem Eintritt dieſes Tragiſchen, ſondern durch ein all⸗ 
mähliches Austönen ſeines ſcharfen Klanges bewirkt wird. Es 
iſt dabei gleichgiltig, ob die Verbindung dieſer beiden großen 
abſtechenden Scenen durch die Verkopplung in einer Scene 
oder durch das Zuſammenfügen vermittelſt eines Zwiſchen⸗ 
gliedes geſchieht. Ein glänzendes Beiſpiel des erſten Falls 
iſt im Coriolan. 

In dieſem Stück ſteigt die Handlung von dem erregen⸗ 
den Moment (Nachricht, daß der Krieg mit den Volskern un⸗ 
vermeidlich ſei) durch die erſte Steigerung (Kampf zwiſchen 
Coriolanus und Aufidius) bis zum Höhenpunkt, der Ernen⸗ 
nung des Coriolan zum Conſul. An dieſe Stelle ſchließt ſich 
das tragiſche Moment, die Verbannung. Was die höchſte Er⸗ 
hebung des Helden zu werden ſchien, das wird durch ſeinen 
unbezähmbaren Stolz in das Gegentheil umſchlagen. Der 
Umſchlag geſchieht nicht plötzlich, man ſieht ihn — was Shake⸗ 
ſpeare überhaupt liebt — ſich allmählich auf der Bühne voll⸗ 
ziehen, das Ueberraſchende des Ergebniſſes wird erſt am Ende 
der Scene empfunden. Die beiden hier durch fortlaufende 
Handlung verbundenen Punkte bilden zuſammen eine mäch⸗ 
tige Scenengruppe von heftigſter Bewegung, das Ganze von 
breit ausgeführter Wirkung. — Aber auch nach dem Schluß 
dieſer Doppelſcene wird die Handlung nicht plötzlich einge⸗ 
ſchnitten, denn unmittelbar daran fügt ſich als Gegenſatz die 
ſchöne, würdig gehaltene Trauerſcene des Abſchiedes, welche 
auf das Folgende hinüberleitet, und noch nachdem der Held 
geſchieden, ſind die Stimmungen der Zurückgebliebenen wie 
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ein zitternder Nachklang der heftigen Bewegung dargeſtellt, 
bevor der Ruhepunkt eintritt. 

Noch enger verbunden iſt Höhenpunkt und tragiſches 
Moment in Maria Stuart. Auch hier iſt der Eintritt des 
Höhenpunktes durch den Monolog und die gehobene lyriſche 
Stimmung der Maria nach Art einer antiken Pathosſcene 
ſcharf bezeichnet, und die Stimmungsſcene durch ein kleines 
Verbindungsglied mit der großen Dialogſcene zwiſchen Maria 
und Eliſabeth verbunden; aber der dramatiſche Höhenpunkt 
reicht noch in dieſe große Scene hinein, und in ihr ſelbſt liegt 
der Uebergang zu dem verhängnißvollen Streit, der wieder in 
ſeiner Entwicklung bis ins Einzelne genau dargeſtellt iſt. 

Etwas ſchärfer iſt durch eine ausgeführte Zwiſchenſcene 
Höhenpunkt und tragiſches Moment im Julius Cäſar von ein⸗ 
ander getrennt. Auf die Gruppe der Mordſcene folgt die aus⸗ 
geführte Unterredung der Verſchworenen mit Antonius, — dies 
eingeſchobene Glied von ſehr ſchöner Arbeit, — darauf erſt die 
Redeſcene des Brutus und Antonius; auch nach dieſer Scene 
folgen kleine Uebergänge zu den Theilen der Umkehr. 

Dieſe enge Verbindung der beiden wichtigen Theile gibt 
dem Drama mit tragiſchem Moment eine Größe und Aus- 
dehnung der Mitte, welche, wenn man den ſpielenden Ver⸗ 
gleich mit Linien fortſetzt, die pyramidale Form in eine Doppel⸗ 
ſpitze verwandelt. 

Der ſchwierigſte Theil des Dramas iſt die Scenenfolge 
der fallenden Handlung oder, wie ſie wohl genannt 
wird, der Umkehr; allerdings treten die Gefahren zumeiſt bei 
den kraftvollen Stücken ein, in denen die Helden die Führung 
haben. Bis zum Höhenpunkt war die Theilnahme an die ein⸗ 
geſchlagene Richtung der Hauptcharaktere gefeſſelt. Nach der 
That entſteht eine Pauſe. Die Spannung muß auf das Neue 
erregt werden, dazu müſſen neue Kräfte, vielleicht neue Rollen 
vorgeführt werden, an denen der Hörer erſt Antheil gewinnen 
ſoll. Schon deshalb droht Zerſtreuung und Zerſplitterung 
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der ſceniſchen Wirkungen. Dazu kommt, daß die Angriffe der 
Gegenpartei auf den Helden ſich nicht immer leicht in einer 
Perſon und einer Situation vereinigen laſſen, häufig iſt es 
nöthig zu zeigen, wie nach und nach, von verſchiedenen Seiten 
an die Seele des Helden geſchlagen wird; auch dadurch mag, 
gegenüber der Einheit und dem feſten Fortſchritt der erſten 
Hälfte, die zweite zerriſſen, vieltheilig, unruhig werden. Zumal 
bei geſchichtlichen Stoffen, wo das Zuſammenfaſſen der Gegen⸗ 
partei in wenige Charaktere am ſchwierigſten iſt. 

Und doch fordert die Umkehr eine ſtarke Hebung und 
Verſtärkung der ſceniſchen Effekte wegen der Sättigung des 
Hörers, der größeren Bedeutung des Kampfes. Deshalb iſt 
das erſte Geſetz für den Bau dieſes Theils, daß die Zahl der 
Perſonen ſoweit nur möglich beſchränkt, die Wirkungen in 
großen Scenen zuſammengeſchloſſen werden. Alle Kunſt der 
Technik, alle Kraft der Erfindung ſind nöthig, um hier einen 
Fortſchritt der Theilnahme zu ſichern. 

Außerdem noch ein Anderes. Vorzüglich dieſer Theil des 
Dramas iſt es, welcher den Charakter des Dichters in Anſpruch 
nimmt. Denn das Schickſal gewinnt Macht über den Helden, 
ſeine Kämpfe wachſen einem verhängnißvollen Ausgang zu, der 
ſein ganzes Leben ergreift. Es iſt jetzt keine Zeit mehr, durch 
kleine Kunſtmittel, ſorgfältige Ausführung, hübſche Einzel⸗ 
heiten, ſaubere Motive zu wirken. Der Kern des Ganzen, 
Idee und Führung der Handlung treten mächtig hervor, der 
Zuſchauer verſteht den Zuſammenhang der Begebenheiten, ſieht 
die letzte Abſicht des Dichters, er ſoll ſich den höchſten Wir⸗ 
kungen hingeben und er beginnt mitten in ſeiner Theilnahme 
prüfend das Maß ſeines Wiſſens, ſeiner gemüthlichen Neigungen 
und Bedürfniſſe an das Kunſtwerk zu legen. Jeder Fehler im 
Bau, jeder Mangel in der Charakterzeichnung wird jetzt lebhaft 
empfunden. Deshalb gilt für dieſen Theil die zweite Regel: nur 
große Züge, große Wirkungen; auch die Epiſoden, welche jetzt ge⸗ 
wagt werden, müſſen eine gewiſſe Bedeutung und Energie haben. 
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Wie groß die Zahl der Abſätze ſein müſſe, in denen der 
Sturz des Helden geſchieht, darüber iſt keine Vorſchrift zu 
geben als etwa, daß die Umkehr eine geringere Zahl wünſchens⸗ 
werth macht, als im Allgemeinen die aufſteigende Handlung ver⸗ 
ſtattet. Für das Steigern dieſer Wirkungen wird vor dem Ein⸗ 
tritt der Kataſtrophe eine ausgeführte Scene nützlich, welche 
entweder die widerſtrebenden Gewalten im Streit mit dem 
Helden in ſtärkſter Bewegung zeigt, oder einen tiefen Einblick 
in das innere Leben des Helden geſtattet. Die große Scene: 
Coriolanus und ſeine Mutter, iſt Beiſpiel des einen Falles, 
der Monolog Julia's vor dem Schlaftrunk, das Nachtwandeln 
der Lady Macbeth Beiſpiel des andern Falles. 

Das Moment der letzten Spannung. Daß die 
Kataſtrophe dem Hörer im Ganzen nicht überraſchend kommen 
dürfe, verſteht ſich von ſelbſt. Je mächtiger der Höhenpunkt 
herausgehoben, je heftiger der Abſturz des Helden war, deſto 
lebhafter muß das Ende voraus empfunden werden; je gerin⸗ 
ger die dramatiſche Kraft des Dichters in der Mitte des Stückes 
iſt, deſto mehr wird er am Ende künſteln und ſchlagende Wir⸗ 
kungen hervorſuchen. Shakeſpeare thut das letztere in ſeinen 
regelmäßig gebauten Stücken gar nicht. Leicht, kurz, wie nach⸗ 
läſſig wirft er die Kataſtrophe hin, ohne dabei durch neue 
Wirkungen zu überraſchen, ſie iſt ihm ſo nothwendige Folge 
des geſammten Stückes und der Meiſter iſt ſo ſicher, ſeine 
Hörer mit ſich fortzureißen, daß er über die Nothwendigkeiten 
des Schluſſes faſt eilt. Der geniale Mann empfand ſehr richtig, 
daß es nöthig ſei, bei guter Zeit die Stimmung für die Kata⸗ 
ſtrophe vorzubereiten; deshalb erſcheint dem Brutus Cäſar's 
Geiſt; deshalb ſagt Edmund dem Soldaten, er ſolle unter 
gewiſſen Verhältniſſen Lear und Cordelia töten; ſo muß Romeo 
vor der Gruft Juliens noch den Paris erſchlagen, damit die Zu— 
ſchauer, welche in dieſem Augenblick nicht mehr an Tybalt's 
Tod denken, ja nicht bie Hoffnung aufkommen laſſen, das 
Stück könne noch gut endigen; deshalb muß der tötliche Neid 
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des Aufidius gegen Coriolan ſich ſchon vor der großen Scene 
der Umkehr wiederholt äußern und Coriolan die berühmten 
Worte ſagen: „Du haſt deinen Sohn verloren“; deshalb hat 
der König mit Laertes die Ermordung Hamlet's durch ein 
vergiftetes Rappier vorher zu beſprechen. Demungeachtet iſt 
es zuweilen mißlich, ohne Unterbrechung bis zum Ende zu eilen. 
Gerade dann, wenn das Gewicht des unglücklichen Geſchicks 
bereits lange und ſchwer auf einem Helden laſtet, welchem die 
gerührte Empfindung des Hörers Rettung wünſcht, obgleich 
vernünftige Erwägung die innere Nothwendigkeit des Unter⸗ 
gangs recht wohl deutlich macht. In ſolchem Fall iſt ein altes 
anfpruchlofes Mittel des Dichters, dem Gemüth des Hörers 
für einige Augenblicke Ausſicht auf Erleichterung zu gönnen. 
Dies geſchieht durch eine neue kleine Spannung, dadurch, daß 
ein leichtes Hinderniß, eine entfernte Möglichkeit glücklicher 
Löſung, der bereits angedeuteten Richtung auf das Ende noch 
in den Weg geworfen wird. Brutus muß erklären, daß er 
ſich ſelbſt zu töten für feig halte; der ſterbende Edmund muß 
den Mordbefehl gegen Lear widerrufen; Pater Lorenzo kann 
vor dem Augenblick, wo Romeo ſich tötet, eintreten; auch Co⸗ 
riolan kann von den Richtern noch freigeſprochen werden; 
Macbeth iſt noch unverwundbar durch jeden, den ein Weib 
geboren, als ſchon der grüne Wald gegen ſeine Burg heran⸗ 
zieht. Sogar Richard III. erhält noch die Nachricht, daß die 
Flotte des Richmond durch Stürme zerſchlagen iſt. 

Die Anwendung dieſes Kunſtmittels iſt alt, ſchon So⸗ 
phokles benutzte daſſelbe in der Antigone zu guter Wirkung. 
Kreon wird erweicht und widerruft den Todesbefehl über Anti⸗ 
gone; iſt mit ihr ſo verfahren, wie er befahl, ſo mag ſie noch 
gerettet werden. Es iſt bemerkenswerth, daß die Griechen die⸗ 
ſen feinen Zug im Stück anders betrachteten als wir. 

Doch gehört Feingefühl dazu, dies Moment gut zu ge⸗ 
brauchen. Es darf nicht zu unbedeutend werden, ſonſt verfehlt 
es die beabſichtigte Wirkung; es muß aus der Handlung und 
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dem Grundzug der Charaktere herausgearbeitet fein; es darf 
aber auch nicht ſo bedeutend hervorſpringen, daß es in der 
That die Stellung der Parteien weſentlich ändert. Ueber der 
aufſteigenden Möglichkeit muß der Zuſchauer immer die ab⸗ 
wärts drängende Gewalt des Vorausgegangenen empfinden. 

Kataſtrophe des Dramas iſt uns die Schlußhandlung, 
welche der Bühne des Alterthums Exodus hieß. In ihr wird 
die Befangenheit der Hauptcharaktere durch eine kräftige That 
aufgehoben. Je tiefer der Kampf aus ihrem innerſten Leben her⸗ 
vorgegangen und je größer das Ziel deſſelben war, deſto folge⸗ 
richtiger wird die Vernichtung des unterliegenden Helden ſein. 

Und es muß hier davor gewarnt werden, daß man ſich 
nicht durch moderne Weichherzigkeit verleiten laſſe, auf der 
Bühne das Leben ſeiner Helden zu ſchonen. Das Drama ſoll 
eine in ſich abgeſchloſſene, gänzlich vollendete Handlung dar⸗ 
ſtellen; hat der Kampf eines Helden in der That ſein ganzes 
Leben ergriffen, ſo iſt es nicht alte Ueberlieferung, ſondern 
innere Nothwendigkeit, daß man auch die vollſtändige Ver⸗ 
wüſtung des Lebens eindringlich mache. Daß in der Wirklich- 
keit dem Menſchen der Neuzeit unter Umſtänden noch ein nicht 
unkräftiges Leben auch nach tötlichen Kämpfen möglich iſt, 
ändert für das Drama nichts in der Sache. Denn die Ge⸗ 
walt und Kraft eines Daſeins, welches nach der Handlung 
des Stückes liegt, die zahlloſen verſöhnenden und erhebenden 
Umſtände, welche ein neues Leben zu weihen vermögen, die 
ſoll und kann das Drama nicht mehr darſtellen, und eine 
Hinweiſung darauf wird niemals dem Hörer die Befriedigung 
eines ſichern Abſchluſſes gewähren. 

Ueber dem Ende der Helden aber muß verſöhnend und 
erhebend im Zuſchauer die Empfindung von dem Vernünf⸗ 
tigen und Nothwendigen ſolches Untergangs lebendig werden. 
Dies iſt nur möglich, wenn durch das Geſchick der Helden 
eine wirkliche Ausgleichung der kämpfenden Gegenſätze hervor⸗ 
gebracht wird. Die Schlußworte des Dramas haben die Auf⸗ 
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gabe, zu erinnern, daß nichts Zufälliges, einmal Geſchehenes 
dargeſtellt worden ſei, ſondern ein Poetiſches, das allgemein— 
verſtändliche Bedeutung habe. 

Den neueren Dichtern pflegt die Kataſtrophe Schwierig⸗ 
keit zu machen. Das iſt kein gutes Zeichen. Wohl gehört 
unbefangenes Urtheil dazu, die Verſöhnung zu finden, welche 
dem Gefühl des Schauenden nicht widerſtrebt und doch die 
nothwendigen Ergebniſſe des Stückes ſämmtlich umſchließt. 
Roheit und weichliche Empfindſamkeit verletzen da am meiſten, 
wo das ganze Bühnenwerk ſeine Rechtfertigung und Beſtäti⸗ 
gung finden ſoll. Aber die Kataſtrophe enthält doch nur die 
nothwendigen Folgen der Handlung und der Charaktere; wer 
beide feſt in der Seele trug, dem kann von dem Schluß ſeines 
Dramas nur ſehr wenig zweifelhaft ſein. Ja, weil der ganze 
Bau auf das Ende gerichtet iſt, mag eine kräftige Begabung 
eher in die entgegengeſetzte Gefahr kommen, das Ende zu früh 
auszuarbeiten und fertig mit ſich herumzutragen; dann mag 
das Ende mit den feinen Abſtufungen, welche das Voraus- 
gegangene während der Ausarbeitung erhält, leicht einmal in 
Widerſpruch kommen. Man empfindet ſo etwas im Prinzen 
von Homburg, wo das dem Anfang entſprechende Traumwan⸗ 
deln am Schluſſe, welches offenbar dem Dichter ſehr feſt in 
der Seele ſaß, mit dem ſchönen klaren Ton und der breiten 
Ausführung des vierten und fünften Aktes durchaus nicht 
ſtimmt. Aehnlich im Egmont, wo man den Schluß — Klärchen 
als befreites Holland in Verklärung — auch für eher geſchrie⸗ 
ben halten möchte, als die letzte Scene Klärchens im Stück 
ſelbſt, zu welcher dieſer Schluß nicht recht paßt. — 

Für den Bau der Kataſtrophe gelten folgende Regeln. 
Erſtens man vermeide jetzt jedes unnütze Wort, und laſſe kein 
Wort, das die Idee des Stückes aus dem Weſen der Charak— 
tere zwanglos erklären kann, ungeſagt. 

Ferner verſage man ſich breite ſceniſche Ausführung, man 
halte das dramatiſch Darzuſtellende kurz, einfach, ſchmucklos, 
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gebe in Wort und Handlung das Beſte und Gedrungenſte, 
faſſe die Scenen mit ihren unentbehrlichen Verbindungen in 
einen kleinen Körper mit raſch pulſirendem Leben zuſammen, 
vermeide, ſolange die Handlung läuft, neue oder ſchwierige 
Bühneneffekte, zumal Maſſenwirkungen. 

Es ſind verſchiedene Eigenſchaften einer Dichternatur, 
welche bei dieſen acht Theilen des Dramas, auf denen ſein 
kunſtgerechter Bau ruht, gefordert werden. Eine gute Ein⸗ 
leitung und ein reizvolles Moment zu finden, welches die 
Seele des Helden in Spannung verſetzt, iſt Sache des Scharf— 
ſinns und der Erfahrung. Den Höhenpunkt mächtig heraus⸗ 
zutreiben, iſt vorzugsweiſe Sache der dichteriſchen Kraft; die 
Schlußkataſtrophe gut zu machen, dazu gehört ein männliches 
Herz und ein hoch überlegener Sinn; die Umkehr aber wirkſam 
zu ſchaffen, iſt am ſchwerſten. Hier kann weder Erfahrung noch 
poetiſcher Reichthum, noch weiſe Klarheit des Dichtergeiſtes das 
Gelingen verbürgen, es gehört dazu eine Vereinigung von 
allen dieſen Eigenſchaften. Und außerdem ein guter Stoff 
und einige gute Einfälle, das heißt gutes Glück. 

Aus den angeführten Beſtandtheilen — entweder allen 
oder den nothwendigen — iſt jedes Kunſtdrama alter und 
neuer Zeit zuſammengefügt. 


3. 
Der Ban des Dramas bei Sophokles. 


Noch immer übt die Tragödie der Athener ihre Macht 
auf die Schaffenden der Gegenwart, nicht nur die unvergäng⸗ 
liche Schönheit ihres Inhalts, auch die antike Form beein⸗ 
flußt unſere Dichterarbeiten; die Tragödie des Alterthums hat 
weſentlich dazu beigetragen, unſer Drama von der Bühne des 
Mittelalters zu ſcheiden und demſelben kunſtvolleren Bau und 
tieferen Inhalt zu geben. 

Bevor deshalb die techniſche Einrichtung in den Tragö⸗ 
dien des Sophokles berichtet wird, ſollen kurz diejenigen Be⸗ 
ſonderheiten der antiken Bühne in Erinnerung gebracht wer⸗ 
den, welche den Athener — ſoweit wir darüber ein Urtheil 
haben — fördernd und einengend beſtimmten. Was anderswo 
bequem zu finden iſt, wird hier nur kurz erwähnt. 

Die Tragödie der alten Welt erwuchs aus den dithyram⸗ 
biſchen Sologeſängen mit Chören, welche an den attiſchen 
Dionyſosfeſten des Frühjahrs aufgeführt wurden; allmählich 
traten die Reden Einzelner zwiſchen Dithyrambos und Chor⸗ 
geſang und erweiterten ſich zu einer Handlung. Die Tragödie 
behielt von dieſen Anfängen den Chor, den Geſang einzelner 
Hauptrollen in den Augenblicken höchſter Bewegung, Wechjel- 
geſänge der Schauſpieler und des Chors. Es war ein natur⸗ 
gemäßer Verlauf, daß der dramatiſche Theil der Tragödie 
größere Herrſchaft gewann und den Chor zurückdrängte. In 
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den älteſten Stücken des Aeſchylos, den Perſern und Hiketiden, 
ſind die Chorgeſänge noch bei weitem die Hauptſache. Sie 
haben eine Schönheit, Größe und eine ſo mächtige dramatiſche 
Bewegung, daß ſich ihnen weder in unſern Oratorien noch 
Opern Vieles an die Seite ſetzen läßt. Die kurzen Zwiſchen⸗ 
ſätze einzelner Perſonen, welche nicht lyriſch-muſikaliſch find, 
dienen faſt nur als Motive, um neue Stimmungen der Solo- 
ſänger und des Chors hervorzubringen. Aber ſchon zur Zeit 
des Euripides trat der Chor in den Hintergrund, ſein Zu⸗ 
ſammenhang mit der ausgebildeten Handlung wurde locker, 
er ſank vom Begleiter und Vertrauten der Hauptperſonen zu 
einem unweſentlichen Theil des Dramas herab. Chorlieder des 
einen Dramas wurden für das andere verwendet, ſie ſtellten 
zuletzt, wie es ſcheint, nichts weiter vor als Geſang, der die 
Zwiſchenakte ausfüllte. Aber das lyriſche Element haftete in 
der Handlung ſelbſt. Großangelegte, breitausgeführte Gefühls⸗ 
ſcenen der Darſteller, geſungen und geſprochen, blieben an 
wichtigen Stellen der Handlung ein unentbehrlicher Beſtand⸗ 
theil der Tragödie. Dieſe Pathosſcenen, der Ruhm des erſten 
Schauſpielers, die Glanzpunkte der antiken Darſtellung, ent⸗ 
halten die lyriſchen Elemente der Situation in einer Ausführ⸗ 
lichkeit, welche wir nicht mehr nachahmen dürften. In ihnen 
faſſen ſich die rührenden Wirkungen der Tragödie zuſammen. 
Das langathmige Ausſtrömen innerer Empfindung hatte für 
die Zuſchauer ſo großen Reiz, daß dieſen Scenen von den 
ſchwächeren Dichtern Einheit und Wahrſcheinlichkeit der Hand⸗ 
lung geopfert wurde. Aber wie ſchön und voll auch das Gefühl 
in ihnen tönt, die dramatiſche Bewegung iſt doch nicht groß. 
Es ſind poetiſche Betrachtungen über die eigene Lage, Flehen 
zu den Göttern, gefühlvolle Schilderung der eigenthümlichen 
Verhältniſſe. Sie laſſen ſich am erſten mit den Monologen 
der Neuzeit vergleichen, obwohl bei ihnen der Chor den theil- 
nehmenden, zuweilen einredenden Hörer darſtellt. 

Jene Erweiterung der alten dithyrambiſchen Geſänge, 
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zuerſt zu Oratorien, deren Soloſänger in der Feſtkleidung mit 
einfachem Geberdenſpiel auftraten, dann zu Dramen mit aus⸗ 
gebildeter Kunſt der Darſtellung, wurde durch das Eintreten 
einer Handlung bewirkt, welche faſt ausſchließlich aus dem 
Gebiet der helleniſchen Heldenſage und des Epos genommen 
war. Einzelne Verſuche der Dichter, dies Stoffgebiet zu er⸗ 
weitern, blieben im Ganzen ohne Erfolg. Schon vor Aeſchylos 
hatte vielleicht einmal ein Oratoriendichter verſucht, einen 
hiſtoriſchen Stoff zu verwerthen, die älteſte Tragödie des 
Aeſchylos, welche auf uns gekommen iſt, hat ebenfalls einen 
geſchichtlichen Stoff ſeiner nächſten Vergangenheit benutzt; 
aber die Griechen hatten damals überhaupt noch keine Geſchicht⸗ 
ſchreibung in unſerem Sinne. Auch ein gelungener Verſuch, 
frei erfundene Stoffe auf die Bühne zu führen, hat in der 
Blüthezeit der griechiſchen Tragödie nur ſelten Nachahmung 
gefunden. 

Solche Beſchränkung auf ein beſtimmtes Stoffgebiet war 
ſowohl ein Segen als ein Verhängniß für die attiſche Bühne. 
Sie verengte die dramatiſchen Situationen und Wirkungen auf 
einen ziemlich engen Kreis, in welchem die älteren Dichter mit 
friſcher Kraft die höchſten Erfolge erreichten, der die ſpäteren 
ſehr bald veranlaßte, neue Wirkungen auf Seitenpfaden zu 
ſuchen, welche den Verfall des Dramas unvermeidlich machten. 
In der That war zwiſchen der Welt, aus welcher dieſe Stoffe 
genommen waren, und den Lebensbedingungen des Dramas 
ein innerer Gegenſatz, den die höchſte Kraft zu beſiegen wußte, 
an dem ſchon die Begabung des Euripides erkrankte. 

Die Gattung der Poeſie, welche den Sagenſtoff vor Aus⸗ 
bildung des Dramas dem Volke lieb gemacht hatte, behauptete 
eine Stelle in gewiſſen Scenen des Dramas. Den Griechen 
war eine volksthümliche Freude, öffentliche Vorträge, ſpäter 
Vorleſungen epiſcher Gedichte zu hören. Dieſe Gewohnheit 
gab auch der Tragödie längere Berichte über Ereigniſſe, welche 
der Handlung weſentlich waren. Und dieſe nahmen einen 
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größeren Raum ein, als in dem neueren Drama geſtattet wäre. 
Die Erzählung wird für die Bühne mit dramatiſcher Lebendig⸗ 
keit ausgeſtattet. Herolde, Boten, Wahrſager ſind ſtehende 
Rollen für ſolche Berichte. Und die Scenen, in denen ſie 
auftreten, haben in der Mehrzahl dieſelbe Fügung. Nach kurzer 
Einführung erzählen die Berichterſtatter, dann folgen mehr 
oder weniger lange gleich gemeſſene Schlagverſe, ſchnell wech⸗ 
ſelnde Frage und Antwort, zuletzt wird das Ergebniß ihres 
Berichtes in kurzen Worten zuſammengefaßt. Die Erzählung 
tritt auch da ein, wo ſie uns am auffälligſten iſt, in der Ka⸗ 
taſtrophe. Der letzte Ausgang der Helden wird zuweilen nur 
verkündet. 

In anderer Weiſe wurde die Führung der Scenen be⸗ 
einflußt durch die große Angelegenheit des attiſchen Marktes, 
die Gerichtsverhandlungen. Den Reden der Ankläger und 
Vertheidiger zu lauſchen, war Leidenſchaft des Volkes. Die 
höchſt kunſtvolle Ausbildung der griechiſchen Gerichtsreden, 
aber auch die gekünſtelte Weiſe, mit welcher man Wirkungen 
hervorzubringen ſuchte, die feine ſophiſtiſche Redekunſt drang 
in die attiſche Bühne ein und beſtimmte den Inhalt der Ge⸗ 
ſprächsſcenen. Auch dieſe Scenen ſind im Ganzen betrachtet 
nach feſtſtehender Vorſchrift gebildet. Der erſte Schauſpieler 
hält eine kleine Rede, der andere antwortet in Gegenrede von 
ähnlicher, zuweilen von genau derſelben Länge. Dann folgen 
Schlagverſe, etwa vier gegen vier, je zwei gegen zwei, je einer 
gegen einen, dann faſſen vielleicht noch beide Theile ihre Stel⸗ 
lung in einer zweiten Rede und Gegenrede zuſammen, dann 
klirren wieder die Schlagverſe gegen einander, bis der, welcher 
Sieger ſein ſoll, ſeinen Standpunkt kurz noch einmal darlegt. 
Das letzte Wort, ein geringes Uebergewicht an Verſen gibt 
den Ausſchlag. Dieſer Bau, zuweilen durch kurze Zwiſchen⸗ 
reden des Chors gebrochen und gegliedert, hat trotz dem Wechſel 
von ausgeführter Rede und trotz äußerlicher ſtark geſteigerter 
Lebhaftigkeit nicht die höchſte dramatiſche Bewegung, es iſt eine 
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redneriſche Darlegung des Standpunktes, ein Streit mit ſpitz⸗ 
findigen Beweisgründen, für unſere Empfindung zu redner⸗ 
mäßig, berechnet, gekünſtelt. Selten wird eine Partei durch 
die andere überzeugt. Freilich hatte dies noch anderen Grund, 
denn dem Helden der attiſchen Bühne wird nicht leicht erlaubt, 
nach fremder Rede ſeine Meinung zu ändern. Auch wenn eine 
dritte Rolle auf der Bühne war, behielten die Dialoge den 
Charakter eines Zwiegeſprächs, raſches und wiederholtes Ein— 
greifen der drei Rollen in einander war ſelten und vorüber⸗ 
gehend; trat die dritte in das Geſpräch ein, ſo zog ſich die 
zweite zurück, dann wurde wohl der Abſtich durch eine einge⸗ 
worfene Chorzeile hervorgehoben. Maſſenſcenen in unſerem 
Sinne kannte die antike Bühne nicht. 

In dieſen Pathosſcenen, Botenſcenen, Dialogſcenen, den 
Reden und Verkündigungen amtlicher Perſonen an den Chor 
verläuft die Handlung. Rechnet man dazu noch die Peripetien 
und Erkennungsſcenen, ſo findet man faſt den geſammten 
Inhalt des Stückes nach ſtehenden handwerksmäßigen Formen 
geordnet. Und die Begabung der Dichter bewährt ſich darin, 
wie ſie dieſe Formen zu vergeiſtigen wiſſen. Am größten iſt 
Sophokles auch deshalb, weil das Feſtſtehende bei ihm am 
meiſten variirt und wie verſteckt iſt. 

In andrer Weiſe wurde der Bau der Dramen gerichtet 
durch die eigenthümlichen Verhältniſſe, unter denen die Auf⸗ 
führung ſtattfand. Die attiſchen Tragödien wurden in der 
großen Zeit Athens an den Tagen der Dionyſosfeſte aufge⸗ 
führt. An dieſen Feſten kämpfte der Dichter gegen ſeine Mit⸗ 
bewerber, nicht als Verfaſſer der Dramen, ſondern, wenn er 
nicht außerdem ſelbſt als Schauſpieler auftrat, als Regiſſeur, 
Didaskalos. Er war als ſolcher mit ſeinen Schauſpielern 
und dem Leiter des Chors zu einer Genoſſenſchaft verbunden. 
Jedem Dichter gehörte ein Tag, er hatte an dieſem Tage 
vier Stücke, von denen das letzte in der Regel ein Satyrſpiel 
war, vorzuführen. Man kann zweifeln, was erſtaunlicher 
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war, die Schöpferkraft der Dichter oder die Ausdauer der Zu⸗ 
ſchauer. Wenn wir zu der erhaltenen Trilogie des Aeſchylos 
ein Satyrſpiel hinzudenken und nach den Erfahrungen un⸗ 
ſerer Bühne die Dauer einer ſolchen Aufführung abſchätzen, 
dazu das langſame Zeitmaß des Vortrags einrechnen, welches 
durch die langen Schallwellen des großen Raumes und durch 
die ſcharf markirende Deelamation nothwendig wurde, jo muß 
dieſe Aufführung bei kurzen Unterbrechungen zwiſchen den 
Stücken wenigſtens neun Stunden gedauert haben; drei Tra⸗ 
gödien des Sophokles müſſen mit dem Sathyrſpiel wenigſtens 
zehn Stunden beanſprucht haben.“) 

Die drei ernſten Dramen verband in der früheren Zeit 
eine zuſammenhängende Handlung, welche demſelben Sagen⸗ 
ſtoff entnommen war; ſie hatten, ſolange dieſe alte trilogiſche 
Form beſtand, das Weſen rieſenhafter Akte, deren jeder einen 
Theil der Handlung zum Abſchluß brachte. Auch als Sopho- 
kles dies Herkommen durchbrochen hatte und drei ſelbſtändige, 
abgeſchloſſene Dramen hintereinander zum Wettkampf ſtellte, 
ſtanden die Stücke zuverläſſig in innerer Beziehung. Wie weit 
durch bedeutſame Zuſammenſtellung der Ideen und Hand- 
lungen, durch Parallelismus und Abſtich der Situationen eine 
Verſtärkung der Geſammtwirkung erreicht wurde, vermögen 
wir nicht mehr zu überſehen; aber aus dem Weſen aller dra⸗ 
matiſchen Darſtellung folgt, daß der Dichter eine Steigerung 


*) Daß die Chöre in der Regel nicht flüchtig dahinrauſchten und ein 
gutes Theil Zeit in Anſpruch nahmen, können wir daraus ſchließen, daß 
bei Sophokles einigemal ein kurzer Chor die Zeit ausfüllt, welche der 
Schauſpieler bedurfte, ſich hinter der Scene umzukleiden und den Weg 
von ſeiner Thür bis zu dem Seiteneingang zu durchmeſſen, aus welchem 
er in der neuen Rolle auftreten mußte. Dreizehn Zeilen und zwei Stro⸗ 
phen eines kleinen Chors genügen, um den Deuteragoniſten, der als Jokaſte 
durch ſeine Hinterthür abgegangen iſt, umzukleiden und als Hirten von 
der Feldſeite wieder auf die Bühne zu ſenden. Es war auf dem Theater 
ber Akropolis kein kurzer Weg. 
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und eine gewiſſe Geſammtheit der damals möglichen Wirkun⸗ 
gen erſtrebt haben muß.“) 

Und wie die Zuſchauer in der gehobenen Stimmung 
des heiligen Frühlingsfeſtes vor der Bühne ſaßen, ſo waren 
auch die Hauptdarſteller in eine Feſttracht gekleidet. Die 
Tracht der einzelnen Rollen war herkömmlich nach dem Feſt⸗ 
brauch genau vorgeſchrieben, die Schauſpieler trugen die 
Maske mit Schallloch am Munde, den hohen Kothurn am 
Fuß, den Leib gepolſtert und durch lange Gewänder ſtaffirt. 
Ebenſo waren die beiden Seiten der Bühne und die drei 
Thüren des Hintergrundes, aus denen die Schauſpieler auf⸗ 
traten und durch welche ſie abgingen, bedeutſam für die Geltung 
derſelben im Stück. 

Der Dichter kämpfte aber an ſeinem Theatertage durch 
vier Dramen mit denſelben Schauſpielern, welche Preiskämpfer 


) Daß eine beliebte Reihenfolge der Uebergang aus dem Düſteren, 
Schrecklichen ins Hellere geweſen ſei, möchten wir ſchon aus dem Umſtand 
ſchließen, daß Antigone und Elektra erſte Stücke des Tages waren. Bei 
der Antigone geht das nicht nur aus dem erſten Chorgeſang hervor, deſſen 
erſte ſchöne Strophe ein Morgenlied iſt, ſondern auch aus der Beſchaffen⸗ 
heit der Handlung, welche der großen Rolle des Pathosſpielers nur die 
erſte Hälfte des Stückes gibt und dadurch den Schwerpunkt des Dramas 
nach vorn legt. Es wäre bei dem ſchönſten Gedicht unrathſam geweſen, 
dem wenig geachteten dritten Schauſpieler, der übrigens von Sophokles 
einigemal beſonders bevorzugt wird, die für das Urtheil der Richter ſo 
wichtigen Schlußwirkungen des letzten Stückes zu überlaſſen. In der 
Elektra wird im Prolog ebenfalls die aufgehende Sonne und das bacchiſche 
Feſtkleid erwähnt. Ebenſo ſcheint die ſchöne breit ausgeführte Situation 
im Prolog des Königs Oedipus und der Bau des Aias, deſſen Schwer⸗ 
punkt in der erſten Hälfte liegt und der deutlich die Morgenfrühe verräth, 
auf erſte Stücke zu deuten. Die Trachinierinnen kämpften wahrſcheinlich 
als Mittelſtück, Oedipus auf Kolonos mit ſeinem großartigen Schluß und 
Philoktetes mit ausgezeichneter Pathosrolle und verſöhnendem Ende als 
letzte. Die Vermuthungen, welche aus der techniſchen Beſchaffenheit der 
Stücke hergeleitet werden, haben wenigſtens mehr Wahrſcheinlichkeit, als 
ſolche, welche aus einer Zuſammenſtellung der vorhandenen Dramen mit 
nicht erhaltenen hervorgehen. 

Freytag, Werke. XIV. 9 
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hießen. Die älteren attiſchen Oratorien hatten nur einen 
Schauspieler, der in verſchiedenen Rollen mit wechſelnder 
Tracht auftrat, Aeſchylos hatte den zweiten, Sophokles den 
dritten zugefügt. Ueber die Dreizahl der Soloſpieler kam das 
attiſche Theater in ſeiner Blüthezeit nicht hinaus. Dieſe 
Beſchränkung in der Zahl der Darſteller hat mehr als irgend 
ein anderer Umſtand die Technik der griechiſchen Tragödien 
beſtimmt. Es war aber keine Beſchränkung, welche entſchloſſener 
Wille hätte beſeitigen können. Nicht nur äußere Gründe hin⸗ 
derten ein Weitergehen: alte Ueberlieferung, der Antheil, wel⸗ 
chen der Staat bei den Aufführungen beanſpruchte, ſondern. 
vielleicht nicht weniger der Umſtand, daß der ungeheure offene 
Raum des Theaters an der Akropolis, welcher dreißigtauſend 
Menſchen faßte, ein Metall der Stimme und eine Zucht der 
Sprache forderte, welche ſicher ſehr ſelten waren. Dazu kam 
noch, daß wenigſtens zwei der Schauſpieler, der erſte und 
zweite, auch fertige Sänger ſein mußten, und zwar vor einem 
feinohrigen und verwöhnten Publikum. 

Der erſte Schauspieler des Sophokles hatte dann in etwa 
zehnſtündiger Anſpannung an 1600 Verſe auszugeben, dar⸗ 
unter wenigſtens ſechs größere und kleinere Geſangſtücke.“) 

*) Sechs Stücke des Sophokles enthalten, wenn man die Reden und 
Geſänge des Chors abzieht, im Durchſchnitt jedes ungefähr 1118 Verſe. 
Nur Oedipus auf Kolonos ift länger. Rechnet man die Verszahl eines jeden 
der drei Schauspieler wieder im Durchſchnitt als gleich groß, jo geben die 
Tragödien des Tages mit Zurechnung eines Satyrſpiels von der Länge 
des Kyklops (etwa 500 Verſe für drei Soloſpieler) dem einzelnen Schau⸗ 
ſpieler die Geſammtzahl von 1300 Verſen. Aber die Aufgabe des erſten 
Schauspielers wurde ſchon durch die angreifenden Pathosſcenen und durch 
die Geſänge ungleich größer. Außerdem mußte ihm wohl auch mehr zu⸗ 
gemuthet werden. Wenn man in den drei Stücken des Sophokles, in 
welchen der Held an einer von den Göttern auferlegten Krankheit leidet 
(Aias, Trachinierinnen, Philoktetes), die Partien des erſten Schauſpielers 
zuſammenzählt (Aias, Teukros; Lichas, Herakles; Philoktetes), ſo ergeben 
ſich etwa 1440 Verſe, alſo mit der Rolle eines Satyrſpiels mehr als 
1600 Verſe, und zwar eine Anſpannung durch etwa ſechs verſchiedene 
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Dieſe Aufgabe wäre groß, aber ſie iſt uns nicht unbegreif⸗ 
lich. Eine der ſtärkſten Rollen unſerer Bühne iſt Richard III.; 
dieſe umfaßt im gedruckten Text an 1128 Verſe, von denen 
freilich mehr als 200 geſtrichen werden. Unſere Verſe ſind 
etwas kürzer, kein Geſang, die Kleidung weit bequemer, die 
Anſtrengung der Stimme von anderer Art, im Vergleich be⸗ 
trächtlich geringer; die Anſpannung durch das Geberdenſpiel 
dagegen unvergleichlich größer, im Ganzen die ſchöpferiſche Ar⸗ 
beit des Augenblicks bedeutender, es iſt eine ſehr verſchiedene 
Art der Nervenſpannung. Unſeren Schauſpielern würde nicht 
der Umfang der antiken Aufgabe als unbeſiegbar erſcheinen, 
ſondern gerade das, was ſich dem Unkundigen als eine Er⸗ 
leichterung darſtellt, das Hinziehen der Arbeit durch zehn Stun⸗ 
den. Und wenn ſie gegenüber der Schauſpielkunſt des Alter⸗ 
thums mit Recht geltend machen dürfen, daß ihre heutige 
Aufgabe eine höhere iſt, weil ſie nicht nur mit der Stimme, 
auch mit Antlitz und Geberde frei zu ſchaffen haben, ſo mögen 
ſie auch nicht vergeſſen, daß die Dürftigkeit der griechiſchen 
Mimik, welche durch Masken und herkömmliche Bewegungen 
und Stellungen beſchränkt blieb, wieder Ergänzung fand in 
einer merkwürdig feinen Ausbildung der dramatiſchen Sprech⸗ 
weiſe. Alte Zeugniſſe belehren uns, daß ein falſcher Ton, 
ein unrichtiger Accent, ein Hiatus im Verſe dem Schau- 
ſpieler allgemeinen Unwillen der Hörer aufregen und den Sieg 
entreißen konnte, daß der große Schauſpieler leidenſchaftlich 
bewundert wurde, und daß die Athener über ſeiner Kunſt 
wohl einmal Politik und Kriegführung vernachläſſigten. Man 


Rollen und durch etwa ſechs Geſänge. — Daß Sophokles bei Zuſammen⸗ 
ſetzung ſeiner Tetralogien auf die Erholungspauſen ſeiner drei Schau⸗ 
ſpieler Rückſicht nehmen mußte, iſt unzweifelhaft. Jede letzte Tragödie 
erforderte die ſtärkſte Wirkung, fie wird alſo in der Regel dem erſten Schau⸗ 
ſpieler am meiſten zugemuthet haben. Daß die Trachinierinnen kein drittes 
Stück waren, möchte man auch deshalb annehmen, weil darin der zweite 
Schauſpieler die Hauptrolle hat. 
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darf alſo die ſelbſtändige Arbeit des helleniſchen Künſtlers 
durchaus nicht niedrig anſchlagen, wenn wir auch nicht wiſſen, 
wie ſeine Seele in dem herkömmlichen Tonfall der drama⸗ 
tiſchen Rede ſchöpferiſch arbeitete. 

Unter dieſe drei Schauſpieler wurden ſämmtliche Rollen 
der drei Tragödien und des Sathyrſpiels vertheilt. In jedem 
Stück hatte der Schauſpieler, außer ſeiner Hauptrolle, in der 
er — der Regel nach — das Feſtkleid trug, noch die Neben⸗ 
partien, welche ſeinem Charakter entſprachen oder für die er 
gerade entbehrt werden konnte. Aber auch nicht einmal dabei 
war dem Dichter jede Freiheit gelaſſen. 

Die Perſönlichkeit des Schauſpielers wurde auf der Bühne 
von den Zuſchauern nicht ſo ſehr über ſeinen Rollen vergeſſen, 
als bei uns der Fall iſt. Er blieb in der Empfindung der 
Athener trotz ſeinen verſchiedenen Masken und Anzügen immer 
mehr der gemüthvoll Vortragende, als der Spieler, welcher 
ſein Weſen in dem Charakter ſeiner Rollen völlig zu bergen 
ſucht. Und nach dieſer Richtung ſtand die antike Aufführung 
auch zur Zeit des Sophokles einem Oratorium oder der Vor⸗ 
leſung eines Stückes mit vertheilten Rollen faſt näher, als 
unſeren Aufführungen. Das iſt ein wichtiger Umſtand. Die 
Wirkungen der Tragödien wurden dadurch nicht beeinträchtigt, 
aber doch anders gefärbt. 

Der erſte Schauſpieler wurde deshalb auch auf der Bühne 
bedeutſam hervorgehoben, ihm gehörte für Eintritt und Abgang 
die Mittelthür des Hintergrundes, die „königliche“. Er ſpielte 
die vornehmſten Perſonen und die ſtärkſten Charaktere; es 
wäre gegen die Würde ſeines Rollenfachs geweſen, Jemanden 
auf der Bühne darzuſtellen, der ſich von einer anderen Perſon 
des Stückes — die Götter ausgenommen — beeinfluſſen und 
leiten ließ; er vorzugsweiſe war der Pathosſpieler, der Sänger 
und Held, natürlich für Männer⸗ und Frauenrollen, nur ſeine 
Rolle gab dem Stück den Namen, im Fall ſie die Handlung 
beherrſchte, ſonſt wurde der Name des Stückes von Tracht und 
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Charakter des Chors geholt. Neben ihn trat der „zweite Käm⸗ 
pfer“ als ſein Begleiter und Genoſſe, ihm gegenüber ſtand 
der dritte, weniger geachtete Schauſpieler als Charakterſpieler, 
Intrigant, Vertreter des Gegenſpiels. 

Dieſe Stellung der drei Darſteller wurde bei Verfertigung 
und Vertheilung der Rollen von Sophokles feſtgehalten. Sie 
waren für ſeine Stücke der Hauptheld, der Genoſſe, der Gegen⸗ 
ſpieler. Aber auch die Nebenrollen, welche jeder von ihnen 
neben der ſeiner Stellung entſprechenden Hauptrolle im Stück 
übernehmen mußte, wurden, ſo weit das irgend möglich war, 
nach den Beziehungen vertheilt, die ſie zu der Rolle des Haupt⸗ 
helden hatten. Die Vertreter und Geſinnungsgenoſſen des 
erſten Helden erhielt er ſelbſt, die Freunde, Zugehörigen ſoviel 
möglich der zweite Schauſpieler, die fremden, feindlichen, wider⸗ 
ſtrebenden Partien der Gegenſpieler, außerdem freilich mit dem 
zweiten zuweilen Aushilfsrollen. 

Daraus ergab ſich eine merkwürdige Art von Bühnen⸗ 
wirkungen, welche wir unkünſtleriſch nennen möchten, die aber 
für den Dichter der attiſchen Bühne nicht geringe Bedeutung 
hatten. Die nächſte Aufgabe der Schauſpieler war nämlich 
allerdings, jede ihrer Rollen in demſelben Stück durch verſchie⸗ 
dene Masken zu bezeichnen und durch veränderte Stimmlage, 
durch Verſchiedenheit in Vortrag und Geberden auszuzeichnen. 
Und wir erkennen, daß auch hier viel Gewohnheitsmäßiges und 
Feſtgeſetztes war, z. B. im Aufzug und Vortrag der Boten, in 
Schritt, Haltung, Geberde der jungen und älteren Frauen. 
Aber eine zweite Eigenthümlichkeit dieſer feſtſtehenden Rollen⸗ 
vertheilung war, daß die Stetigkeit des Darſtellers bei ſeinen 
einzelnen Partien durchſchien und als etwas Gehöriges und 
Wirkſames auch vom Hörer empfunden ward. Der Darſteller 
wurde auf der attiſchen Bühne zu einer idealen Einheit, welche 
ihre Rollen zuſammenhielt; über der Täuſchung, daß verſchie⸗ 
dene Menſchen ſprächen, blieb dem Hörer die Empfindung, daß 
ſie im Grunde ein und derſelbe waren. Und dieſen Umſtand 
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benutzte der Dichter zu beſondern dramatiſchen Wirkungen 
Wenn die Antigone zum Tode abgeführt war, klang aus den 
Drohworten des Teireſias an Kreon hinter der veränderten 
Tonlage dieſelbe bewegte Menſchenſeele heraus, und derſelbe 
Klang, daſſelbe geiſtige Weſen rührte in den Worten des 
Exangelos, welcher das traurige Ende der Antigone und des 
Hämon berichtete, wieder das Gemüth der Hörer. Antigone 
kehrte, auch als ſie zum Tode abgegangen war, immer wieder 
auf die Bühne zurück. Dadurch entſtand bei der Aufführung 
zuweilen eine Steigerung der tragiſchen Wirkungen, wo wir 
beim Leſen einen Abfall bemerken. Wenn in der Elektra der⸗ 
ſelbe Schauſpieler den Oreſt und die Klytämneſtra, Sohn und 
Mutter, den Mörder und die zu Mordende darſtellte, ſo mahnte 
der Gleichklang der Stimme den Hörer an das gemeinſame 
Blut, dieſelbe kalte Entſchloſſenheit und ſchneidende Schärfe 
des Tons (es waren Rollen des dritten Schauſpielers) an die 
innere Verwandtſchaft der beiden Naturen; aber dieſe Einheit 
mäßigte vielleicht auch den Schauder, den die furchtbare Hand⸗ 
lung hervorbrachte. Wenn im Aias der Held des Stückes ſich 
ſchon auf dem Höhenpunkt tötete, ſo war das unzweifelhaft 
auch in den Augen der Griechen eine Gefahr des Stoffes, 
weil dieſer Umſtand ihnen in dieſem Fall nicht die Einheit 
der Handlung verringerte, wohl aber das Gewicht zu ſehr nach 
dem Anfang verlegte. Wenn nun aber unmittelbar darauf 
aus der Maske des Teukros daſſelbe ehrliche, treuherzige Weſen 
heraustönte, nur jugendlicher, friſcher, ungebrochen, ſo fühlte 
der Athener nicht nur mit Behagen die Blutsverwandtſchaft 
heraus, auch die Seele des Aias nahm lebendig Theil an dem 
fortgeſetzten Kampf um ſein Grab. Beſonders liebenswürdig 
iſt die Weiſe, wie Sophokles — allerdings nicht er allein — 
dieſe Wirkung benutzt, um den Untergang einer Hauptperſon, 
welcher nur berichtet werden kann, in der Kataſtrophe er⸗ 
greifend darzuſtellen. In jedem der vier Stücke, welche die 
ſehr ausgezeichnete Rolle eines Boten der Kataſtrophe (in den 
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Trachinierinnen die Amme) enthalten, iſt der Darſteller des⸗ 
jenigen Helden, deſſen Untergang berichtet wird, ſelbſt wieder 
der Bote, welcher die rührenden Umſtände des Todes erzählt, 
zuweilen in wundervoll belebter Rede; dem Athener tönte in 
ſolchem Fall die Stimme des Geſchiedenen noch aus dem 
Hades herauf in die Seele; ſo die Stimme der Jokaſte, des 
Oedipus auf Kolonos, der Antigone, der Deianeira. Am eigen⸗ 
thümlichſten aber iſt im Philoktetes die Wiederkehr deſſelben 
Schauſpielers in verſchiedenen Rollen für die dramatiſche Wir⸗ 
kung verwerthet, es wird ſpäter davon die Rede ſein.“) 


) Die Rollenvertheilung unter die Schauſpieler iſt in den erhaltenen 
Stücken des Sophokles folgende, Protagoniſt, Deuteragoniſt, Tritagoniſt 
mit 1. 2. 3. bezeichnet: 

König Oedipus. 1. Oedipus. 2. Prieſter. Jokaſte. Hirte. 
Bote der Kataſtrophe. 3. Kreon. Teireſias. Bote. 

Oedipus auf Kolonos. 1. Oedipus. Bote der Kataſtrophe. 
2. Antigone. *Theſeus (die Scene des Höhenpunktes). 3. Koloner. 
Ismene. Theſeus (die übrigen Scenen). Kreon. Polyneikes. 

Antigoue. 1. Antigone. Teireſias. Bote der Kataſtrophe. 
2. Ismene. Wächter. Hämon. Eurydike. Diener. 3. Kreon. 

Trachinierinnen. 1. Dienerin. Lichas. Herakles. 2. Deia⸗ 
neira. Amme (als Bote der Kataſtrophe). Greis. 3. Hyllos. 
Bote. 

Alas. 1. Aias. Teukros. 2. Odyſſeus. Tekmeſſa. 3. Athene. 
Bote. Menelaos. Agamemnon. 

Philoktetes. 1. Philoktetes. 2. Neoptolemos. 3. Odyſ⸗ 
ſeus. Kaufmann. Herakles. 

Elektra. 1. Elektra. 2. Pfleger. Chryſothemis. Aegiſthos. 
3. Oreſtes. Klytämneſtra. b 

Die mit * bezeichneten Rollen find unſicher. Außer den drei Schau⸗ 
ſpielern hatte die attiſche Bühne allerdings mehre Nebenſpieler für ſtumme 
Rollen, ſo in der Elektra den Pylades, in den Trachinierinnen die beſon⸗ 
ders ausgezeichnete Rolle der Jole, in der vielleicht Sophokles einen jungen 
Schauſpieler, der ihm werth war, dem Volle vorführen wollte. Es iſt 
wahrſcheinlich, daß dieſe Nebenſpieler zuweilen den Schauſpielern kleine 
Nebenrollen abgenommen haben, z. B. die Eurydike in der Antigone, welche 
ſehr kurz behandelt iſt, die Dienerin des Prologs in den Trachinierinnen; 
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Solche Verſtärkung des Effekts durch eine Verminderung 
der ſceniſchen Täuſchung iſt uns fremdartig, aber nicht un⸗ 
erhört. An dem Darſtellen der Frauenrollen durch Männer 
— welches Goethe in Rom ſah — hängt eine ähnliche Wirkung. 

Dieſe Eigenthümlichkeit der attiſchen Bühne gab dem 
Dichter einige Rechte im Aufbau der Handlung, die wir nicht 
mehr gejtatten. Der erſte Held konnte in ſeiner Hauptrolle 
für längere Theile des Stückes entbehrt werden, wie Antigone 
und Aias. Wenn in den Trachinierinnen der Hauptheld He⸗ 
rakles gar erſt in der letzten Scene auftritt, ſo iſt er doch 
in ſeinen Vertretern von Anfang an wirkſam geweſen. Die 
Dienerin des Prologs, welche auf den abweſenden Herakles 
hinweiſt, ſein Herold Lichas, der von ihm erzählt, ſprechen mit 
der gedämpften Stimme des Helden. 


wie hätten ſie ſonſt ihre Stimme und Kraft verſuchen können? Solche 
Aushilfe, die vielleicht doch einmal der Zuhörerſchaft durch die Maske ver⸗ 
deckt blieb, wurde nicht als Mitſpielen gerechnet. — Die Nebenſpieler waren 
auch als Vertreter der drei Schauſpieler auf der Bühne nöthig, wenn in 
einer Scene die Gegenwart einer Maske wünſchenswerth war, der Schau⸗ 
ſpieler derſelben aber zu derſelben Zeit in einer andern Rolle auftreten 
mußte; dann figurirten die Nebenſpieler in gleicher Kleidung und der be⸗ 
treffenden Maske, in der Regel ohne zu ſprechen; zuweilen freilich mußten 
ihnen auch einzelne Zeilen gegeben werden; ſo wird die Ismene in der 
zweiten Hälfte des Oedipus auf Kolonos von einem Nebenſpieler darge⸗ 
ſtellt, während der Schauſpieler ſelbſt den Theſeus und Polyneikes ſpielt. 

Dieſes Stück hat die Eigenthümlichkeit, daß wenigſtens auf dem Höhen⸗ 
punkt eine Scene des Theſeus von dem Schauſpieler der Antigone, dem 
zweiten, gegeben wird, während der dritte die übrigen Scenen dieſer Partie 
beſorgt; für eine einzelne Scene war dieſe Stellvertretung, wenn der 
Schauſpieler Stimme u. ſ. w. dazu eingeübt hatte, ohne beſondere Schwie⸗ 
rigkeit. Es iſt aber möglich, daß der Darſteller der Antigone auch die 
erſte Theſeusſcene gab. Antigone iſt nämlich in das Gebüſch des Hinter⸗ 
grundes gegangen, um den Vater zu bewachen, ſie kann ſehr wohl als 
Theſeus wieder auftreten, während ein Statiſt in ihrer Maske ab und 
zu ſichtbar wird. Wenn gerade in dieſem Stück ein vierter Schauſpieler 
durch namhafte Rolle eingegriffen hätte, würde uns doch wohl eine Nach⸗ 
richt von der damals noch auffallenden Neuerung geblieben ſein. 
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Und dieſes Zurücktreten des Haupthelden war den alten 
Dichtern häufig als kluge Aushilfe nöthig, um die Schonung 
zu verdecken, welche vor andern der erſte Schauſpieler für ſich 
fordern mußte. Die faſt übermenſchliche Anſtrengung einer 
dramatiſchen Tagesleiſtung konnte nur dann ertragen werden, 
wenn nicht derſelbe Darſteller in jeder der drei Tagestragödien 
die längſte und angreifendſte Rollengruppe hatte. Hauptrolle 
blieb den Griechen zwar immer die des Protagoniſten, der die 
Würde und das Pathos hatte, auch wenn vielleicht dieſer an⸗ 
ſtrengenden Partie nur eine Scene gegeben war. Aber der 
Dichter war gezwungen, das, was wir Hauptrolle nennen, die 
umfangreichſte Partie, in einzelnen Stücken des Feſttages dem 
zweiten oder dritten Schauspieler zu geben“); denn er mußte 
bedacht ſein, die Verszahl der drei Tragödien möglichſt gleich- 
mäßig unter ſeine drei Kämpfer zu vertheilen. 

Die erhaltenen Tragödien des Sophokles unterſcheiden 
ſich aber durch die Beſchaffenheit ihrer Handlung noch mehr 
als durch ihren Bau von dem Drama der Germanen. Das 
Theilſtück der Sage, welches Sophokles für ſeine Handlung 
verwendet, hat eigenthümliche Vorausſetzungen. Sein Drama 
ſtellt, im Ganzen betrachtet, die Wiederherſtellung einer bereits 
geſtörten Ordnung dar, Rache, Sühne, Ausgleichung; die Vor⸗ 
ausſetzung deſſelben iſt alſo die ärgſte Störung, Verwirrung, 
Miſſethat. Das Drama der Germanen hat zu ſeiner Vor⸗ 
ausſetzung, im Ganzen betrachtet, eine gewiſſe, wenn auch un⸗ 
genügende Ordnung und Ruhe, gegen welche ſich die Perſon 
des Helden erhebt, Störung, Verwirrung, Miſſethat hervor⸗ 
bringend, bis er durch die gegenſtrebenden Gewalten gebändigt 
und eine neue Ordnung hergeſtellt wird. Die Handlung des 
Sophokles beginnt alſo etwa nach dem Höhenpunkte unſerer 
Stücke. Einer hat in Unwiſſenheit den Vater erſchlagen, die 

*) Auf unſerer Bühne hat zwar jedes Stück einen erſten Helden, 


aber mehre Hauptrollen. Nicht häufig iſt eine derſelben umfangreicher 
als die des erſten Helden, z. B. die des Falſtaff in Heinrich IV. 
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Mutter geheiratet, das iſt Vorausſetzung; wie dies voraus⸗ 
gegangene Unheil an ihm zu Tage kommt, iſt das Stück. Eine 
hofft auf den jungen Bruder in der Fremde, daß er den ge- 
töteten Vater an der böſen Mutter räche; wie ſie trauert und 
hofft, durch falſche Nachricht von ſeinem Tode erſchreckt, durch 
ſeine Ankunft beglückt wird und die That der Rache empfin⸗ 
det, das iſt das Stück. Alles, was von Unglück, Frevel, 
Schuld der ungeheuren Rache vorausging, ja die Rachethat 
ſelbſt wird dargeſtellt durch die Reflexe, welche in die Seele 
einer Frau fallen, der Schweſter des Rächers, Tochter des 
Gemordeten und der Mörderin. Ein unglücklicher Fürſt, aus 
ſeiner Heimat vertrieben, theilt der gaſtfreien Stadt, welche 
ihn aufnimmt, dankbar den geheimnißvollen Segen zu, welcher 
nach Götterſpruch an ſeiner Grabſtätte hängt. Eine Jung⸗ 
frau beerdigt gegen den Befehl des Fürſten den Bruder, der 
im Felde erſchlagen liegt, fie wird deshalb zum Tode ver⸗ 
urtheilt und zieht Sohn und Gattin des harten Richters mit 
ſich in den Tod. Einem umherſchweifenden Helden wird von 
der Gattin, welche von ſeiner Treuloſigkeit hört und ſeine 
Liebe wiedergewinnen will, ein Zaubergewand in die Fremde 
geſendet, das ihm den Leib verbrennt. Aus Schmerz dar⸗ 
über tötet ſich die Frau, er läßt ſich durch Feuer verzehren.“) 
Ein Held, der im Wahnſinn erbeutete Heerden ſtatt der ge⸗ 
haßten Fürſten ſeines Volkes erſchlagen hat, tötet ſich aus 
Scham, ſeine Genoſſen ſetzen ihm ein ehrliches Begräbniß 
durch. Ein Held, der wegen widerwärtiger Krankheit von 
ſeinem Heere auf eine menſchenleere Inſel ausgeſetzt iſt, wird, 
weil ein Götterſpruch zum Heil des Heeres ſeine Rückkehr 
fordert, durch die Verhaßten, welche ihn ausſetzten, zurück⸗ 
geholt. — Immer iſt, was dem Stücke vorausgeht, ein 


*) Die Vorausſetzungen der Trachinierinnen find allerdings, was 
Deianeira ſelbſt betrifft, ziemlich einfach, aber Herakles iſt der erſte Held 
und ſeine Vorbereitung zur Aufnahme unter die Götter war die große 
Schlagwirkung des Stückes. 
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großer Theil deſſen, was wir in die Handlung einſchließen 
müßten.“) 

Aber wenn uns von ſieben erhaltenen Stücken des So⸗ 
phokles auf mehr als hundert verlorene ein vorſichtiges Ur- 
theil erlaubt iſt, ſcheint dieſe Behandlung der Mythen auch 
bei den Griechen nicht allgemein, ſondern für Sophokles be- 
zeichnend zu ſein. Daß Aeſchylos in ſeinen Trilogien größere 
Theilſtücke der Sage: Unrecht, Verwicklung, Löſung, verwer⸗ 
thete, erkennen wir deutlich. Bei Euripides wenigſtens, daß 
er zuweilen über die abſchließenden Endſtücke der Sage hin⸗ 
ausging oder das Vorausgegangene mit mehr Behagen als 
Kunſt in epiſchem Prologe berichtete. In ſeinen beiden beſten 
Stücken, dem Hippolytos und der Medea, iſt die Handlung 
auf Vorausſetzungen gebaut, die auch bei neueren Stücken 
möglich wären. 

Dieſe Anordnung der Handlung bei Sophokles geſtattete 
nicht nur die größte Aufregung leidenſchaftlicher Empfindung, 
auch eine feſte Charakterfügung; aber fie ſchloß dennoch zahl- 
reiche innere Wandlungen aus, welche unſeren Stücken unent⸗ 
behrlich find. Wie die ungeheuren Vorausſetzungen auf die 
Helden wirken, das vermochte er mit unerreichter Meiſterſchaft 
darzuſtellen, aber es waren gegebene, höchſt ungewöhnliche Zu⸗ 
ſtände, durch welche die Helden beeinflußt wurden. Die ge⸗ 
heimen und reizvollen Kämpfe des Innern, welche von einer 
verhältnißmäßigen Ruhe bis zur Leidenſchaft und zu einem 
Thun treiben, Zweifel und Regungen des Gewiſſens, und 
wieder die Umänderungen, welche in Empfindung und Cha⸗ 
rakter durch ein ungeheures Thun an dem Helden ſelbſt her⸗ 
vorgebracht werden, erlaubt die Bühne des Sophokles nicht 
darzuſtellen. Wie Jemand nach und nach etwas Fürchterliches 


) Es iſt gerade bei Sophokles unmöglich, aus den erhaltenen Namen 
und Verſen verlorener Stücke einen Schluß auf den Inhalt zu machen. 
Was man ſich nach der Sage als Inhalt des Dramas denken möchte, 
mag oft nur Inhalt des Prologs ſein. 
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erfuhr, wie er ſich benahm, nachdem er einen verhängnißvollen 
Entſchluß gefaßt hatte, das lockte zur Schilderung; wie er 
aber um den Entſchluß kämpfte, wie das ungeheure Schickſal, 
das auf ihn eindrang, durch ſein eigenes Thun bereitet wurde, 
das war, ſo ſcheint es, für die Bühne des Sophokles nicht 
dramatiſch. Euripides iſt darin beweglicher und uns ähnlicher, 
aber in den Augen ſeiner Zeitgenoſſen war das kein unbe⸗ 
dingter Vorzug. — Einer der entſchloſſenſten Charaktere un⸗ 
ſerer Bühne iſt Macbeth; aber man kann wohl ſagen, er wäre 
den Athenern vor der Scene durchaus unerträglich, ſchwäch⸗ 
lich, unheldenhaft geweſen. Was uns als das Menſchlichſte 
in ihm erſcheint, und was wir als die größte Kunſt des Dich⸗ 
ters bewundern, ſein gewaltiges Ringen um die That, der 
Zweifel, die Gewiſſensbiſſe, das war dem tragiſchen Helden 
der Griechen gar nicht geſtattet. Die Griechen waren ſehr 
empfindlich gegen Schwankungen des Willens; die Größe ihrer 
Helden beſtand vor allem in Feſtigkeit. Der erſte Schauſpieler 
hätte ſchwerlich einen Charakter dargeſtellt, der ſich durch an⸗ 
dere Perſonen des Stückes in irgend einer Hauptſache leiten 
läßt. Jedes Umſtimmen der Hauptperſonen auch in Neben⸗ 
ſachen mußte vorſichtig motivirt und entſchuldigt werden. 
Oedipus weigert ſich ſeinen Sohn zu ſehen, Theſeus macht 
ihm vergebens ernſte Vorſtellungen über ſeine Hartnäckigkeit, 
Antigone muß erſt den Zuſchauern erklären: Anhören iſt ja 
nicht Nachgeben. Wäre Philoktetes dem verſtändigen Zureden 
des zweiten Schauſpielers gewichen, er wäre gänzlich in der 
Achtung der Hörer geſunken, er wäre nicht mehr der ſtarke 
Held geweſen; Neoptolemos ändert allerdings ſeine Stellung 
zum Philoktetes, und das Publikum war höchlich dafür erwärmt 
worden, daß er es doch that, aber das war nur Rückkehr zu 
ſeinem eigentlichen Weſen und er war auch nur zweiter Schau⸗ 
ſpieler. Wir ſind geneigt, den Kreon der Antigone als eine 
dankbare Rolle zu betrachten, den Griechen war er nur eine 
Rolle dritten Ranges; dem Charakter fehlt die Berechtigung 
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zum Pathos. Gerade der Zug, welcher ihn unſerer Empfin⸗ 
dung nahe ſtellt, daß er durch den Teireſias gründlich er- 
ſchüttert und umgeſtimmt wird, — jenes Kunſtmittel des 
Dichters, eine neue Spannung in die Handlung zu bringen, 
— das verminderte den Griechen die Theilnahme an dem 
Charakter. Und daß derſelbe Zug in der Familie und dem 
Stücke noch einmal vorkommt, daß auch Hämon nach dem 
Berichte des Boten zuerſt den Vater töten will, dann aber 
ſich ſelbſt ermordet — für uns ebenfalls ein ſehr bezeichnender 
und menſchlicher Zug —, das ſcheint der attiſchen Kritik ſogar 
einen Vorwurf gegen den Dichter begründet zu haben, der ſo 
unwürdiges Schwanken zweimal in der Tragödie vorführte. — 
Wo einmal eine Ueberführung des einen Charakters zu der 
Anſicht des andern durchgeſetzt wird, da geht ſie — außer in 
der Kataſtrophe des Aias — kaum während der Seene ſelbſt 
vor ſich, in welcher die Parteien gegen einander mit langen 
und kurzen Versreihen fechten, ſondern die Umwandlung wird 
gern hinter die Scene verlegt, der Beeinflußte tritt dann 
umgeſtimmt in die neue Situation. 

Der Kampf des griechiſchen Helden war ein egoiſtiſcher, 
ſeine Zwecke mit feinem Leben beendigt. Dem Helden der Ger- 
manen iſt die Stellung zum Schickſal auch deshalb eine andere, 
weil ihm der Zweck ſeines Daſeins, der ſittliche Inhalt, ſein 
ideales Empfinden weit über das Leben ſelbſt hinausreicht: 
Liebe, Ehre, Patriotismus. Der Zuhörer bei den Germanen 
bringt die Vorſtellung mit, daß die Helden der Bühne nicht 
nur um ihrer ſelbſt willen da ſind, ja nicht einmal vorzugs⸗ 
weiſe, ſondern daß gerade ſie mit ihrer freien Selbſtbeſtim⸗ 
mung höheren Zwecken zu dienen haben, mag man dies Höhere, 
über ihnen Stehende als Vorſehung und Weltordnung, als 
bürgerliche Geſellſchaft, als Staat auffaſſen. Die Vernichtung 
ihres Lebens iſt nicht mehr in der Weiſe Untergang, wie in 
der alten Tragödie. Im Oedipus auf Kolonos ergriff die 
Athener die Größe des Inhalts mächtig; ſie empfanden hier 
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einmal lebhaft die Humanität eines Lebens, welches über das 
Daſein hinaus, und zwar durch ſeinen Tod dem Gemeinweſen 
einen hohen Dienſt erwies. Eben daher ſtammt die große 
Schlußwirkung der Eumeniden. Auch hier wurde Schickſal und 
Leiden des Einzelnen zum Segen für das Allgemeine gewen⸗ 
det. Daß die größten Unglücklichen der Sage, Oedipus und 
Oreſtes, für ihre Unthat eine ſo hohe Sühne geben, das er⸗ 
ſchien den Griechen als eine neue und höchſt edle Verwerthung 
des Menſchen auf der Bühne, die nicht ihrem Leben, aber ihrer 
Kunſt fremd war. Uns Moderne läßt die undramatiſche Stei⸗ 
gerung des Mitgefühls durch praktiſche, dem Vaterland nutz⸗ 
bringende Schlußergebniſſe kalt. Aber es iſt immerhin lehr⸗ 
reich, daß die beiden größten dramatiſchen Dichter der Hellenen 
einmal das Leben ihrer Helden in die Weltanſchauung erhoben, 
in welcher wir ſelbſt zu athmen und die Helden unſerer Bühne 
zu ſehen gewohnt ſind. 

Wie Sophokles ſeine Charaktere und Situationen unter 
ſolchem Zwange bildete, iſt jehr merkwürdig. Sein Gefühl 
für die Contraſte wirkte mit der Stärke einer Naturkraft, 
welcher er ſelbſt faſt nicht Widerſtand leiſten konnte. Man be⸗ 
trachte noch einmal die harte ſchadenfrohe Athene im Aias. 
Sie iſt durch den Gegenſatz zu dem menſchlichen Odyſſeus 
hervorgerufen und zeigt die geforderte Gegenfarbe mit einer 
rückſichtsloſen Schärfe, bei welcher die Göttin allerdings zu 
kurz kommt, weil ſie die dem Menelaos ähnliche Schattirung 
ihres Weſens mit ihrer Göttlichkeit verſtändig erklären will. 
Daſſelbe Stück gibt in jeder Scene guten Einblick in die Art 
und Weiſe ſeines Schaffens, welche ſo naturwüchſig und dabei 
doch ſo aller Wirkungen mächtig und ſo mühelos ſouverän 
iſt, daß wir wohl begreifen, wenn die Griechen etwas Göttliches 
darin empfanden. Eine Stimmung fordert hier überall die 
andere, ein Charakter den andern, genau, rein, ſicher treibt jede 
Farbe, jede Melodie die entſprechende andere hervor. Mittel⸗ 
punkt des Stückes iſt die Stimmung des Aias nach dem Er⸗ 
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wachen. Wie edel und menſchlich empfindet der Dichter das 
Weſen des Mannes unter den abenteuerlichen Vorausſetzungen 
des Stückes! Der warmherzige, ehrliche, heißköpfige Held, der 
veredelte Berlichingen des Hellenenheers, iſt einigemal knorrig 
gegen die Götter geweſen, da iſt das Unglück über ihn gefom- 
men. Die erſchütternde Verzweiflung einer großartigen Natur, 
welche durch Schmach und Scham gebrochen wird, die rüh— 
rende Verhüllung ſeines Entſchluſſes zu ſterben und das ge⸗ 
haltene Pathos eines Kriegers, der aus freiem Entſchluß ſeine 
letzte That thut, das waren die drei Bewegungen im Charakter 
des erſten Helden, die dem Dichter die drei großen Scenen 
und die Forderungen für das ganze Stück gaben. Zuerſt 
als Gegenſatz im Prolog das Bild des Aias ſelbſt. Hier iſt 
er noch Unmenſch unter den getöteten Thieren, ſtarr wie im 
Halbſchlaf. Es iſt der gegebene Gegenſatz zu dem erwachten 
Helden, zugleich die höchſte Klugheit. Die Situation war auf 
der Bühne ebenſo lächerlich als unheimlich, der Dichter hütete 
ſich wohl, etwas Anderes aus ihr machen zu wollen. Beide 
Gegenſpieler mußten ſich ihrem herabziehenden Zwange fügen. 
Odyſſeus erhielt einen leiſen Anflug von dieſem Lächerlichen, 
und Athene die kalte höhnende Härte. Es iſt genau die rich— 
tige Farbe, welche das Dargeſtellte forderte, ein Gegenſatz mit 
der rückſichtsloſen Strenge ausgebildet, die nicht durch kalte 
Berechnung, nicht durch unbewußtes Gefühl, ſondern geſchaffen 
war, wie ein großer Dichter ſchafft, mit einer gewiſſen Natur⸗ 
nothwendigkeit und doch mit freiem Bewußtſein. 

In derſelben Abhängigkeit vom Haupthelden ſind die 
ſämmtlichen Rollen des Stückes gebildet, nach den Bedingun⸗ 
gen, unter denen der Grieche für die drei Schauſpieler ſchuf: 
als Mitſpieler, Nebenſpieler, Gegenſpieler. Zunächſt das an⸗ 
dere Ich des Aias, der treue, pflichtvolle Bruder Teukros, 
dann die zweiten Rollen, ſein Weib, die Beute ſeines Speeres, 
Tekmeſſa, liebend, beſorgt, die aber wohl verſteht, dem Helden 
entgegen zu treten, und ſein freundlicher Gegner Odyſſeus; 
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endlich die Feinde, wieder drei Abſtufungen des Haſſes: die 
Göttin, der feindliche Parteimann und der klügere Bruder 
deſſelben, dem der Haß durch Rückſichten der Staatsklugheit 
gebändigt wird. Wenn in der letzten Scene der Gegenſpieler 
und der feindliche Freund des Helden ſich über das Grab ver- 
trugen, ſo erkannte der Athener aus dem Vertrag, den ſie 
ſchloſſen, ſehr beſtimmt den Gegenſatz zu der Eröffnungsſcene, 
wo dieſelben Stimmen gegen den Wahnſinnigen Partei ge⸗ 
nommen hatten. ; 

Auch innerhalb der einzelnen Charaktere des Sophokles 
iſt die ungewöhnliche Reinheit und Kraft ſeines Harmonie⸗ 
gefühls, und dieſelbe Art des Schaffens in Gegenſätzen be⸗ 
wundernswerth. Er empfand hier wieder ſicher und ohne fehl- 
zugreifen, was an ihnen wirkſam ſein konnte, und was ihm 
nicht geftattet war. Die Helden des Epos und der Sage 
ſträuben ſich heftig gegen die Verwandlung in dramatiſche 
Charaktere, ſie vertragen nur ein gewiſſes Maß von innerem 
Leben und menſchlicher Freiheit; wer ihnen mehr verleihen 
will, dem zerreißen ſie das lockere Gewebe ihrer — auf der 
Bühne barbariſchen — Mythe in unbrauchbare Fetzen. Der 
weiſe Dichter der Athener erkennt ſehr wohl die innere Härte 
und Unbildſamkeit der Geſtalten, welche er in Charaktere um⸗ 
zuformen hat. Deshalb nimmt er ſo wenig als möglich von 
der Sage ſelbſt in ſein Drama auf. Er findet aber einen 
ſehr einfachen und ſehr verſtändlichen Grundzug ihres Weſens, 
wie ihn ſeine Handlung braucht, und läßt ſie dieſe eine Cha⸗ 
raktereigenſchaft mit einer ausgezeichneten Strenge und Folge⸗ 
richtigkeit immer wieder geltend machen. Dieſer beſtimmende 
Zug iſt ſtets ein zum Thun treibender: Stolz, Haß, Gatten⸗ 
liebe, Pflichtgefühl, Amtseifer. Und der Dichter führt ſeine 
Charaktere keineswegs als ein milder Gebieter, er muthet ihnen 
nach ihrer Richtung das Kühnſte und Aeußerſte zu, ja er iſt 
ſo ſchneidend hart und erbarmungslos, daß uns weicheren 
Menſchen über die furchtbare Einſeitigkeit, in welcher er ſie 
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dahinſchreiten läßt, vielleicht einmal Entſetzen ankommt, und 
daß auch die Athener ſolche Wirkungen mit dem Anpacken des 
Moloſſerhundes verglichen. Die trotzige Geſchwiſterliebe der 
Antigone, der tötlich gekränkte Stolz des Aias, die Verbitte⸗ 
rung des gequälten Philoktetes, der Haß der Elektra werden 
in herber und geſteigerter Größe herausgetrieben und in den 
tötlichen Kampf geſtellt. 

Aber gegenüber dieſer Grundlage der Charaktere empfin⸗ 
det er wieder mit wundervoller Schönheit und Sicherheit ge⸗ 
rade die entſprechende milde und freundliche Eigenſchaft, welche 
ſeinen Charakteren bei ihrer beſonderen Härte möglich iſt. 
Wieder tritt dieſer Gegenſatz mit der Kraft einer geforderten 
Gegenfarbe in den Helden heraus, und dieſe zweite und ent- 
gegengeſetzte Eigenſchaft ſeiner Perſonen, — faſt immer die 
weiche, herzliche, rührende Seite ihres Weſens: Liebe neben 
Haß, Freundestreue neben Feindſeligkeit, ehrliche Biederkeit 
neben jähem Zornmuth — iſt mit der höchſten Poeſie und 
dem ſchönſten Farbenglanz geſchmückt. Aias, der ſeine Feinde 
mit wahnſinnigem Haſſe ſchlachten wollte, zeigt eine ungewöhn⸗ 
liche Stärke des Familiengefühls, treuherzige, tief innige Liebe 
zu ſeinen Genoſſen, dem entfernten Bruder, dem Kinde, der 
Gattin; Elektra, welche faſt nur von dem Haß gegen ihre 
Mutter lebt, hängt ſich mit den weichſten Lauten der Zärtlich⸗ 
keit an den Hals des erſehnten Bruders; der gequälte, in 
gräulichem Schmerz ſchreiende Philoktetes, der das Schwert 
verlangt ſich ſelbſt die Knochen zu zerhauen, blickt ſo hilflos, 
dankbar und ergeben zu dem menſchenfreundlichen Jüngling 
auf, der das widerwärtige Leiden anſehen kann, ohne ſein 
Grauen zu offenbaren. — Nur die Hauptcharaktere zeigen dieſe 
Entfaltung ihrer kräftig empfundenen Einheit in zwei entgegen⸗ 
geſetzten Richtungen, die Nebenperſonen weiſen in der Regel 
nur die geforderte Ergänzungsfarbe auf: Kreon dreimal, Odyſ⸗ 
ſeus zweimal, beide in jedem ihrer Stücke anders abgeſchattet, 
Ismene, Theſeus, Oreſtes. 

Freytag, Werke. XIV, 10 
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Solche Vereinigung zweier Contraſtfarben in einem Haupt⸗ 
charakter war dem Griechen nur möglich, weil er ein großer 
Dichter und Menſchenkenner war, das heißt, weil ſeine ſchaf⸗ 
fende Seele deutlich die tiefſten Wurzeln eines menſchlichen 
Daſeins empfand, aus welchen die beiden gegenüberſtehenden 
Blätter ſeiner Charaktere herauswuchſen. Und dieſe ſichere 
Anſchauung von dem Kern jedes Menſchenlebens, die höchſte 
Dichtereigenſchaft iſt es, welche bewirkt, daß das einfache Her⸗ 
austreiben zweier entgegengeſetzter Farben in dem Charakter 
den ſchönen Schein des Reichthums, der Fülle und Rundung 
hervorbringt. Es iſt eine bezaubernde Täuſchung, in welcher 
er ſeine Zuhörer zu erhalten weiß, ſie gibt ſeinen Bildern 
genau die Art von Leben, welche in ſeinen Stoffen auf der 
Bühne möglich war. Bei uns zeigen die Charaktere großer 
Dichter weit kunſtvollere Bildung als jene antiken, welche ſo 
einfach Blatt gegen Blatt aus der Wurzel heraufgeſchoſſen 
ſind; Romeo, Hamlet, Fauſt und Wallenſtein können nicht 
auf ſo einfache Urform zurückgeführt werden. Und ſie ſind 
allerdings die Erzeugniſſe einer höheren Entwickelungsſtufe der 
Menſchheit. Aber deshalb ſind die Geſtalten des Sophokles 
durchaus nicht weniger bewundernswerth und feſſelnd. Denn 
er weiß ihre einfache Anlage mit einem Adel der Geſinnung 
und in einer Schönheit und Größe der Umriſſe zu bilden, 
die ſchon im Alterthum Staunen erregten. Nirgend fehlt an 
Hauptcharakteren und Nebenfiguren Hoheit und Gewalt, überall 
empfindet man aus ihrer Haltung die Einſicht und unum⸗ 
ſchränkte Herrſchermacht einer großen Dichternatur. 

Aeſchylos ſetzte in die Charaktere der Bühne einen charak⸗ 
teriſtiſchen Zug, der ihre Eigenart verſtändlich macht, in Pro⸗ 
metheus, Klytämneſtra, Agamemnon; Sophokles vertiefte ſeine 
großen Rollen, indem er ihnen zwei ſcheinbar entgegengeſetzte, 
in Wahrheit einander fordernde und ergänzende Eigenſchaften 
zutheilte; als Euripides weiter ging und die Wirklichkeit nach⸗ 
ahmend Bilder ſchuf, welche lebenden Menſchen glichen, zerfuhr 
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und verkrauſte ſich ihm die Faſer des alten Stoffes, wie im 
Sonnenlicht das gefärbte Zeug der Deianeira. 

Dieſelbe Freudigkeit und das ſichere Empfinden der Gegen⸗ 
ſätze läßt den Dichter Sophokles auch die Schwierigkeit über⸗ 
winden, welche gerade ſeine Auswahl der Mythen bereitete. 
Die zahlreichen und ungeheuren Vorausſetzungen, welche ſeine 
Handlung hat, ſcheinen einer kräftigen Aktion, die von dem 
Helden ſelbſt ausgeht, beſonders ungünſtig. In den letzten 
Stunden ihres Schickſals ſind, ſo ſcheint es, die Helden faſt 
immer leidende, nicht frei waltende. Aber je größeren Druck 
von außen ihnen der Dichter auflegt, deſto höher wird die 
Kraft, mit welcher er ſie dagegen ſtemmt. Auch wo bereits in 
der erſten aufſteigenden Hälfte des Stückes Schickſal oder 
fremde Gewalt an dem Helden handelt, ſteht dieſer nicht auf⸗ 
nehmend, ſondern ſtößt mit größtem Nachdruck ſein Weſen 
dagegen; er wird im Grunde allerdings getrieben, aber er 
ſcheint in ausgezeichneter Weiſe der Treibende, ſo König Oedi⸗ 
pus, Elektra, ſelbſt Philoktetes, ſämmtlich thatkräftige Naturen, 
welche zürnen, drängen, ſteigern. Wenn Jemand in einer dem 
Drama gefährlichen Vertheidigungsſtellung ſtand, ſo war es 
der arme König Oedipus. Man ſehe zu, wie Sophokles ihn 
bis zum Höhenpunkt in wachſender Aufregung als gegen⸗ 
kämpfend darſtellt; je unheimlicher dem König ſelbſt ſeine Sache 
wird, deſto heftiger ſchlägt er auf ſeine Umgebung. 

Dies find einige der Bedingungen, unter denen der Dich- 
ter ſeine Handlung ſchuf. Wenn auch die Stücke des Sopho⸗ 
kles mit den Chören ungefähr dieſelbe Zeit in Anſpruch nahmen, 
welche in mittlerem Durchſchnitt unſere Dramen fordern, ſo iſt 
doch die Handlung weit kürzer als die unſere. Denn ganz 
abgeſehen von dem Chor, von den lyriſchen und epiſchen Ein⸗ 
ſätzen, iſt die ganze Anlage der Scenen größer und im Ganzen 
breiter; die Handlung würde nach unſerer Art zu arbeiten 
kaum die Hälfte eines Theaterabends füllen. Die Uebergänge 
zur folgenden Scene ſind kurz, aber genau motivirt, Abgehen 
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und Auftreten neuer Rollen wird erklärt, kleine Verbindungs⸗ 
glieder zwiſchen ausgeführten Scenen find ſelten. Die Zahl der 
Einſchnitte ſtand nicht feſt, erſt in der ſpätern Zeit der antiken 
Tragödie wurde die Fünfzahl der Akte feſtgehalten. Die ein⸗ 
zelnen Glieder der Handlung waren durch Chorgeſänge ge⸗ 
ſchieden, jeder ſolche Theil, der in der Regel einer unſerer 
ausgeführten Scenen entſpricht, ſetzte ſich in ſeinem Inhalt 
von dem Vorhergehenden ab, nicht ſo ſcharf als unſere Akte. 
Es ſcheint faſt, daß die einzelnen Stücke des Tages — nicht 
die Theile eines Stückes — durch einen heraufgezogenen Vor⸗ 
hang bereits getrennt wurden. Zwar läßt ſich das Situations⸗ 
bild im Anfang des König Oedipus auch anders erklären, aber 
da die Decoration des Sophokles bereits im Stück mitſpielt, 
— und er liebt es eben ſo ſehr darauf hinzuweiſen, wie Aeſchy⸗ 
los auf ſeine Wagen und Flugmaſchinen, — ſo muß ihre Be⸗ 
feſtigung vor Beginn eines neuen Stückes doch den Augen der 
Zuſchauer entzogen worden ſein. 

Eine andere Eigenthümlichkeit des Sophokles, ſoweit ſie 
für uns erkennbar iſt, liegt in dem ſchönen ebenmäßigen Bau 
ſeiner Stücke. 

Stärker als bei uns geſchieht, waren Einleitung und 
Schluß des alten Dramas von dem übrigen Bau abgeſetzt. Die 
Einleitung hieß Prologus, umfaßte einen oder mehre Auftritte 
von Soloſpielern vor dem erſten Einzug des Chors, enthielt alle 
Hauptſachen der Expoſition und wurde durch Chorgeſang von 
der aufſteigenden Handlung getrennt. Der Schluß, Exodus, 
in gleicher Weiſe durch Chorgeſang von der ſinkenden Hand⸗ 
lung geſchieden, war aus einer ſorgfältig gearbeiteten Scenen- 
gruppe zuſammengeſetzt und umſchloß den Theil der drama⸗ 
tiſchen Handlung, welchen wir Neuern Kataſtrophe nennen. 
Der Prolog des Sophokles iſt in allen erhaltenen Stücken 
eine kunſtvoll aufgebaute Dialogſcene mit nicht unbedeutender 
Bewegung, in welcher zwei, zuweilen ſämmtliche drei Schau⸗ 
ſpieler auftreten und ihre Parteiſtellung zu einander darlegen. 
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Er enthält aber zweierlei, erſtens: die allgemeinen Voraus⸗ 
ſetzungen des Stückes; zweitens: was dem Sophokles eigen⸗ 
thümlich zu ſein ſcheint, eine beſonders eindrucksvolle Vorfüh⸗ 
rung des erregenden Momentes, das nach dem Chorgeſange 
die Handlung bewegen ſoll. 

Auf den Prolog folgt der erſte Chorgeſang, nach dieſem 
die Handlung mit dem Eintreten der erſten Erregung; von 
da ſteigert ſich die Handlung in zwei oder mehr Abſätzen bis 
zum Höhenpunkt. Es ſind bei Sophokles zuweilen ſehr feine, 
an ſich unbedeutende Motive, welche dieſe Steigerung ver— 
urſachen. Mächtig aber erhebt ſich die Spitze der Handlung, 
allen Farbenglanz, die höchſte Poeſie verwendet er zum Heraus- 
treiben dieſes Momentes. Und wo die Handlung einen ſtarken 
Umſchwung geſtattet, folgt die Scene des Umſchwungs, Peri⸗ 
petie oder Erkennung, nicht plötzlich und unerwartet, ſondern 
mit feinem Uebergange, immer in kunſtvoller Ausführung. Von 
da ſtürzt die Handlung raſch zum Ende, nur zuweilen iſt noch 
vor dem Exodus eine Stufe eingefügt. Die Kataſtrophe ſelbſt 
aber iſt wie eine beſondere Handlung gebildet, ſie beſteht nicht 
aus einer Scene, ſondern aus einem Bündel derſelben, der 
glänzende Botenbericht, die dramatiſche Aktion und zuweilen 
lyriſche Pathosſcene liegen darin durch kurze Uebergänge ver⸗ 
bunden. Nicht in allen Stücken iſt die Kataſtrophe gleich 
kräftig und mit hochgeſteigerten Wirkungen behandelt. Es mag 
auch die Stellung des Stückes zu den andern deſſelben Tages 
die Arbeit des Schluſſes beſtimmt haben. 

Die Tragödie „Antigone“ enthält — außer Prolog und 
Kataſtrophe — fünf Theile, von denen die drei erſten die 
Steigerung, der vierte den Höhenpunkt, der fünfte die Umkehr 
bilden. Jeder dieſer Theile, durch einen Chorgeſang von den 
übrigen getrennt, umfaßt eine zweitheilige Scene. Die Idee des 
Stückes iſt: Eine Jungfrau, die wider den Befehl des Königs 
ihren im Kampfe gegen die Vaterſtadt gefallenen Bruder 
beerdigt, wird von dem Könige zum Tode verurtheilt; dem 
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Könige gehn deshalb Sohn und Gattin durch Selbſtmord ver⸗ 
loren. Der Prolog bringt in einer Dialogſcene, welche den 
Gegenſatz der Heldin zu ihren befreundeten Helfern ausſpricht, 
die Grundlage der Handlung und die Erklärung des aufregen⸗ 
den Momentes: den Entſchluß der Antigone, ihren Bruder zu 
beſtatten. Die erſte Stufe der Steigerung iſt nach Einführung 
des Königs Kreon der Botenbericht, daß Polyneikes heimlich 
beerdigt ſei, Zorn des Kreon und ſein Befehl an die Wächter, 
den Thäter zu finden. Die zweite Stufe iſt die Einführung 
der ergriffenen Antigone, das Ausſprechen ihres Gegenſatzes 
zu Kreon und das Eindringen der Ismene, welche ſich für 
eine Mitſchuldige der Schweſter erklärt und mit ihr ſterben 
will. Die dritte Stufe der Steigerung: das Flehen Hämon's 
und, da Kreon unerbittlich bleibt, die Verzweiflung des Lieben⸗ 
den. Auf die Botenſcene waren bis dahin immer größere 
bewegte Dialogſcenen gefolgt. Den Höhenpunkt bildet die 
Pathosſcene der Antigone, Geſang und Recitation; an dieſe 
ſchließt ſich der Befehl des Kreon, ſie zum Tode abzuführen. 
Von da ſinkt die Handlung ſchnell hinab. Der Seher Tei⸗ 
reſias verkündet dem Kreon Unheil und ſtraft ſeinen Trotz; 
Kreon wird erweicht und gibt Befehl, die Antigone aus dem 
Grabgewölbe, in dem ſie eingeſchloſſen iſt, zu befreien. Und 
jetzt beginnt die Kataſtrophe in einer großen Scenengruppe: 
Botenbericht über den Tod der Antigone und des Hämon und 
verzweifelter Abgang der Eurydike, Klageſcene des Kreon und 
neuer Botenbericht über den Tod der Eurydike, Schlußklage 
des Kreon. Die Fortſetzung der Antigone ſelbſt iſt der Seher 
Teireſias und der Exangelos der Kataſtrophe, der befreundete 
Nebenſpieler iſt Ismene und Hämon, Gegenſpieler mit gerin⸗ 
gerer Kraft und ohne Pathos iſt Kreon. Eurydike iſt nur 
Aushilfsrolle. 

Das kunſtvollſte Stück des Sophokles iſt „König Dedi- 
pus“, es beſitzt alle feinen Erfindungen der attiſchen Bühne, 
außer den Variationen in Geſängen und Chor, Peripetie⸗, 
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Erkennungs⸗, Pathosſcenen, geſchmückten Bericht des Endboten. 
Die Handlung wird durch das Gegenſpiel beherrſcht, hat kurzes 
Steigen, verhältnißmäßig ſchwachen Höhenpunkt und längeres 
Sinken der Handlung. Der Prolog führt ſämmtliche drei 
Schauſpieler auf und berichtet außer den Vorausſetzungen: 
Theben unter Oedipus in Peſtzeit, auch das aufregende Mo⸗ 
ment, den Orakelſpruch: der Mord des Laios ſolle beſtraft 
werden, damit die Stadt Befreiung von der Seuche finde. 
Von da ſteigt die Handlung in zwei Stufen. Erſte: Teireſias, 
von Oedipus gerufen, weigert ſich den Orakelſpruch zu deuten; 
hart von dem heftigen Oedipus verdächtigt, weiſt er in doppel⸗ 
deutigem Räthſelwort auf den geheimnißvollen Mörder und 
ſcheidet im Zorne. Zweite Stufe: Streit des Oedipus mit 
Kreon durch Jokaſte geſchieden. Darauf Höhenpunkt: Unter⸗ 
redung des Oedipus und der Jokaſte; die Erzählung der Jokaſte 
von dem Tod des Laios und die Worte des Oedipus: „O Weib, 
wie faßt es plötzlich mich bei deinem Wort“ ſind die höchſte 
Stelle der Handlung. Bis dahin hat Oedipus den eindrin⸗ 
genden Vermuthungen heftigen Widerſtand entgegengeſtellt, ob 
ihm auch allmählich bange geworden, jetzt fällt die Empfin⸗ 
dung einer unendlichen Gefahr in die Seele. Seine Rolle iſt 
der Kampf zwiſchen trotzigem Selbſtgefühl und bodenloſer Selbſt⸗ 
verachtung, in dieſer Stelle endet das erſte, beginnt die zweite. 
Von da geht die Handlung wieder in zwei Stufen mit pracht⸗ 
voller Ausführung abwärts, die Spannung wird durch das 
Gegenſpiel der Jokaſte vermehrt, denn was ihr die furchtbare 
Gewißheit gibt, täuſcht noch einmal den Oedipus, die Effekte 
der Erkennungen ſind hier meiſterhaft behandelt. — Die Kata⸗ 
ſtrophe iſt dreigliedrig: Botenſcene, Pathosſcene, Schluß mit 
einem weichen und verſöhnenden Accord. N 

Einfach dagegen iſt der Bau der „Elektra“. Er beſteht 
außer Prolog und Kataſtrophe aus zwei Stufen der Steigerung 
und zwei Stufen des Falles, von denen aber die beiden dem 
Höhenpunkt zunächſt ſtehenden mit dieſem zu einer großen 
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Scenengruppe verbunden ſind, welche in dieſer Tragödie den 
Mittelpunkt mächtig heraushebt. Das Stück enthält nicht nur 
die ſtärkſte dramatiſche Wirkung, welche uns von Sophokles 
erhalten iſt, es iſt auch nach anderer Rückſicht ſehr lehrreich, 
weil wir im Vergleich mit den Choephoren des Aeſchylos und 
der Elektra des Euripides, welche denſelben Stoff behandeln, 
deutlich erkennen, wie die Dichter ſich einer nach dem andern 
die berühmte Sage zurichteten. Bei Sophokles iſt Oreſtes, der 
Mittelpunkt zweier Stücke der Aeſchyleiſchen Trilogie, durch⸗ 
aus als Nebenfigur behandelt, er verübt die ungeheure That 
der Rache auf Befehl und als Werkzeug Apollo's, überlegt, 
gefaßt, ohne jede Spur von Zweifel und Schwanken, wie ein 
Krieger, der auf eine gefährliche Unternehmung ausgezogen iſt, 
und nur die Kataſtrophe ſtellt dieſen Haupttheil des alten Stoffes 
dramatiſch dar. Der Inhalt des Stückes ſind die Gemüths⸗ 
bewegungen eines höchſt energiſchen und großartigen Frauen⸗ 
charakters, aber in ausgezeichneter Weiſe durch Wandlungen 
des Gefühls, durch Willen und That für die Bedürfniſſe der 
Bühne geformt. Auf den Prolog, in welchem Oreſtes und ſein 
Pfleger die Einleitung und die Darlegung des aufregenden 
Momentes geben: Ankunft der Rächer, welches in der Hand- 
lung aber zuerſt als Traum und Vorahnung Klytämneſtra's 
wirkt, — folgt die erſte Stufe der ſteigenden Handlung: Elektra 
erhält von Chryſothemis die Nachricht, daß ſie, die endlos 
Klagende, ins Gefängniß geſetzt werden ſolle; ſie beredet Chry⸗ 
ſothemis, den ſühnenden Weiheguß, welchen die Mutter dem 
Grabe des gemordeten Vaters ſendet, nicht darüber zu ſchütten. 
Zweite Stufe: Kampf der Elektra und Klytämneſtra, dann 
Höhenpunkt: der Pfleger bringt die täuſchende Nachricht vom 
Tode des Oreſtes. Verſchiedene Wirkung der Nachricht auf die 
beiden Frauen. Pathosſcene der Elektra. Daran geſchloſſen die 
erſte Stufe der Umkehr: Chryſothemis kehrt freudig vom Grabe 
des Vaters zurück, verkündet, daß ſie eine fremde Haarlocke 
als fromme Weihe darauf gefunden, ein Freund ſei nahe; 
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Elektra glaubt der guten Botſchaft nicht mehr, fordert die 
Schweſter auf, mit ihr vereint den Aegiſthos zu töten, zürnt 
der widerſtehenden Chryſothemis, Entſchluß, allein die That 
zu thun. Zweite Stufe: Oreſtes als Fremder, mit dem 
Aſchenkruge des Oreſtes. Trauer Elektra's und Erkennungs⸗ 
ſcene, von hinreißender Schönheit. Der Exodus enthält die 
Darſtellung der Rachethat zuerſt in den fürchterlichen Ge— 
müthsbewegungen der Elektra, daun Auftreten und Tötung 
des Aegiſthos. 

Der Inhalt des „Oedipus auf Kolonos“ ſieht, wenn 
man die Idee des Stückes betrachtet, höchſt ungünſtig für dra⸗ 
matiſche Behandlung aus. Daß ein umherirrender Greis den 
Segen, welcher nach Götterſpruch an ſeinem Grabe hängen ſoll, 
nicht der undankbaren Vaterſtadt, ſondern gaſtfreien Fremd⸗ 
lingen zuwendet, ein ſolcher Stoff ſcheint nur zufälliger patrio⸗ 
tiſcher Empfindung der Hörer leidlich. Und doch hat Sopho⸗ 
kles auch hier Spannung, Steigerung, leidenſchaftlichen Kampf 
von Haß und Liebe einzuſetzen gewußt. Das Stück hat aber 
eine Beſonderheit im Aufbau. Der Prolog iſt zu einem grö⸗ 
ßeren Ganzen erweitert, welches auch im äußern Umfange der 
Kataſtrophe entſpricht; er beſteht aus zwei Theilen, jeder aus 
drei kleinen Scenen, zuſammengefügt durch ein pathetiſches 
Moment: Wechſelgeſang zwiſchen den Soloſpielern und dem 
bereits hier auftretenden Chor. Der erſte Theil des Prologs 
enthält die Expoſition, der zweite das aufregende Moment, die 
Nachricht, welche Ismene dem greiſen Oedipus bringt, daß er 
von ſeiner Vaterſtadt Theben verfolgt werde. Von da ſteigert 
ſich die Handlung in einem einzigen Abſatz: Theſeus, Herr 
des Landes, erſcheint, verſpricht ſeinen Schutz, — bis zum Höhen⸗ 
punkte, einer großen Streitſcene mit kräftiger Aktion: Kreon 
tritt auf, die Töchter mit Gewalt fortreißend, den Oedipus 
ſelbſt mit Zwang bedrohend, damit er heimkehre, aber Theſeus 
bewährt ſeine ſchützende Gewalt und entfernt den Kreon. Dar⸗ 
auf folgt die Umkehr in zwei Stufen, die Töchter werden dem 
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Greiſe durch Theſeus gerettet zurückgebracht; Polyneikes erfleht 
in eigennützigem Sinne Verſöhnung mit dem Vater und Rück⸗ 
kehr deſſelben. Unverſöhnt entſendet ihn Oedipus, nur Anti⸗ 
gone ſpricht mit rührenden Worten die Treue der Schweſter 
aus. Darauf die Kataſtrophe: die geheimnißvolle Entrückung 
des Oedipus, kurze Redeſcene und Chor, dann große Boten⸗ 
ſcene und Schlußgeſang. Das Stück wird durch die Erwei⸗ 
terung des Prologs und der Kataſtrophe um etwa dreihundert 
Verſe länger, als die übrigen erhaltenen Dramen des Sopho⸗ 
kles. Die freiere Behandlung der feſtſtehenden Scenenform 
läßt ebenſo wie der Inhalt erkennen, was wir auch aus alten 
Berichten wiſſen, daß die Tragödie eines der letzten Werke des 
greiſen Dichters war. 

Vielleicht das früheſte der erhaltenen Dramen iſt „Die 
Trachinierinnen“. Auch hier iſt einiges Auffällige im 
Bau: der Prolog enthält nur die Einleitung, Sorge der Gattin 
Deianeira um den in der Ferne weilenden Herakles und Ent⸗ 
ſendung des Sohnes Hyllos, den Vater aufzuſuchen. Das 
aufregende Moment liegt im Stücke ſelbſt und bildet die erſte 
Hälfte der zweith eiligen Steigerung: Nachricht von der Ankunft 
des Herakles. Zweite Stufe: Deianeira erfährt, daß die ge⸗ 
fangene Sklavin, welche der Gatte vorausgeſendet hat, ſeine 
Geliebte iſt. Höhenpunkt: im ehrlichen Herzen faßt Deianeira 
den Entſchluß, dem geliebten Manne einen Liebeszauber zu 
ſenden, den ihr ein von ihm erſchlagener Feind hinterlaſſen. 
Sie übergibt das Zaubergewand dem Herold. Die fallende 
Handlung in einer Stufe berichtet ihre Sorge und Reue über 
die Sendung, ſie hat durch eine Probe erkannt, daß etwas 
Unheimliches in dem Zauber ſei. Der rückkehrende Sohn ver⸗ 
kündet ihr mit harten Worten, daß dem Gemahl das Geſchenk 
tötliche Krankheit bereitet habe. Darauf die zweitheilige Kata⸗ 
ſtrophe, zuerſt Botenſcene, welche den Tod der Deianeira ver⸗ 
kündet, dann wird Herakles ſelbſt, der Hauptheld des Stückes, 
in der Pein tötlicher Schmerzen vorgeführt, wie er nach großer 
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Pathosſcene von ſeinem Sohne die Verbrennung auf dem 
Berge Oeta fordert. 

Die Tragödie „Aias“ enthält nach dem dreitheiligen 
Prolog eine Steigerung in drei Stufen, zuerſt Klage und 
Familiengefühl des Aias und ſeinen Entſchluß zu ſterben; 
dann das Verhüllen feines Planes aus Rückſicht auf die 
Trauer der Befreundeten; endlich (ohne daß ein Scenenwechſel 
anzunehmen iſt) einen Botenbericht, daß Aias ſich an dieſem 
Tage nicht aus dem Zelt entfernen ſolle, und den Abgang 
der Gattin und des Chors, den Entfernten zu ſuchen. Darauf 
den Höhenpunkt, die Pathosſcene des Aias und feinen Selbſt⸗ 
mord, beſonders dadurch ausgezeichnet, daß der Chor vorher 
aus der Orcheſtra abgetreten iſt, die Scene erhält dadurch 
den Charakter eines Monologs. Darauf folgt die Umkehr 
in zwei Theilen, zuerſt das Auffinden des Toten, Klage der 
Tekmeſſa und des eintretenden Bruders Teukros; dann der 
Streit zwiſchen Teukros und Menelaos, welcher die Beerdi⸗ 
gung verbieten will. Die Kataſtrophe endlich, eine Steigerung 
dieſes Streites in einer Dialogſcene zwiſchen Teukros und 
Agamemnon, die Vermittelung durch Odyſſeus und die Ver⸗ 
ſöhnung. 

„Philoktetes“ iſt durch beſonders regelmäßigen Bau 
ausgezeichnet; die Handlung ſteigt und fällt in ſchönem Eben⸗ 
maße. Nachdem im Prolog eine Dialogſcene zwiſchen Odyſſeus 
und Neoptolemos die Vorausſetzungen und das erregende Mo⸗ 
ment erklärt hat, folgt der erſte Theil, die Steigerung, in 
einer Gruppe von drei verbundenen Scenen, darauf der 
Höhenpunkt und das tragiſche Moment in zwei Scenen, von 
denen die erſte eine prachtvoll ausgeführte zweitheilige Pathos⸗ 
ſcene iſt, dann der dritte Theil, die Umkehr, genau dem erſten 
entſprechend, wieder in einer Gruppe von drei verbundenen 
Scenen. Ebenſo genau entſprechen einander die Chöre. Der 
erſte Geſang iſt Wechſelgeſang des zweiten Schauſpielers mit 
dem Chor, der dritte ebenſo ein Wechſelgeſang des erſten 
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Schauſpielers mit dem Chor. Nur in der Mitte fteht ein 
voller Chorgeſang. Die Auflöſung des eintretenden Chors 
in ein dramatiſch bewegteres Zuſammenſpiel — ſowohl im 
Philoktetes als im Oedipus auf Kolonos — iſt wohl nicht 
zufällig. Man möchte aus der ſicheren Beherrſchung der 
Formen und aus der meiſterhaften Scenenführung ſchließen, 
daß dies Drama der ſpäteren Zeit des Sophokles angehört.“) 

Auch hier hat der erſte Schauſpieler Philoktetes die pathe- 
tiſche Rolle; die heftigen Bewegungen deſſelben, mit wunder⸗ 
barer Schönheit und reichen Einzelzügen dargeſtellt, gehen 
durch einen großen Kreis von Stimmungen und erheben ſich 
in dem Höhenpunkt, der großen Pathosſcene des Stückes, mit 
markerſchütternder Gewalt; nie iſt wohl kühner und groß- 
artiger der für das Drama ſo bedenkliche Zuſtand entſetzlicher 
Körperſchmerzen und gleich darauf der nagenden Seelenleiden 
geſchildert worden. Aber der ehrliche, verbitterte, hartnäckige 
Mann gab für die Handlung ſelbſt nicht Gelegenheit zu dra⸗ 
matiſchem Fortſchritt. So iſt dieſer in die Seele des zweiten 
Schauſpielers gelegt und Neoptolemos Träger der Handlung. 
Nachdem er ſich im Prolog den ſchlauen Rathſchlägen des 


*) Prolog: Neoptolemos, Odyſſeus. 
Chor und Neoptolemos im Wechſelgeſang 


Steigerung ſ 1. Botenſcene mit Erkennung Philoktetes, Neoptolemos. 
der 2. Botenſcene Vorige, Kaufmann. 
Handlung 13. Erkennungsſcene (des Bogens) Philoktetes, Neoptolemos. 

Chorgeſang. 
Höhenpunkt, 1. Doppelpathosſcene Philoktetes, Neoptolemos. 
das tragiſche 2. Dialogſcene Vorige, Odyſſeus. 
Moment 
Chor und Philoktetes im Wechſelgeſang. 
ſinkende (1. Dialogſcene. Neoptolemos, Odyſſeus. 
Handlung J 2. Dialogfcene. Philoktetes, Neoptolemos, 
und dazu Odyſſeus. 
Kataſtrophe l 3. Verkündigung und Schluß. Philoktetes, Neoptolemos, 


Herakles. 
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Odyſſeus nicht ohne Widerwillen gefügt hat, verſucht er im 
erſten Theil der Handlung den Philoktetes durch Täuſchung 
fortzuführen, Philoktetes ſtützt ſich vertrauend auf ihn, als 
den Helfer, der ihn in die Heimat zu bringen verheißt, und 
übergibt ihm den heiligen Bogen. Aber der Anblick der ſchwe⸗ 
ren Leiden des Kranken, der rührende Dank des Philoktetes 
für die Menſchlichkeit, welche ihm bewieſen wird, erregen dem 
Sohne Achill's das edle Herz, und im innern Kampfe geſteht 
er dem Kranken ſeine Abſicht, ihn mit ſeinem Bogen zum 
Griechenheer zu bringen. Die Vorwürfe des enttäuſchten Phi⸗ 
loktetes vermehren ſeine Gewiſſensbiſſe; daß der herbeieilende 
Odyſſeus den Kranken mit Gewalt feſthalten läßt, ſteigert dem 
Neoptolemos die Aufregung. Beim Beginn der Kataſtrophe 
ſtellt ſich des Neoptolemos Ehrlichkeit gegen Odyſſeus ſelbſt 
zum Streit, er gibt dem Philoktetes den tötenden Bogen 
zurück, fordert ihn noch einmal auf, zum Heere zu folgen, 
und als dieſer ſich weigert, verſpricht er ihm hochgeſinnt, das 
Wort, das er im erſten Theil der Handlung trügeriſch gab, 
jetzt wahr zu machen, dem Haß des ganzen Griechenheeres zu 
trotzen und den armen Leidenden mit ſeinem Schiff in die 
Heimat zu führen. So iſt durch die Charakterbewegung des 
treibenden Helden die Handlung dramatiſch geſchloſſen, aber 
allerdings in geradem Gegenſatz zu der überlieferten Sage, 
und Sophokles hat, um das Unveränderliche des Stoffes mit 
dem dramatiſchen Leben ſeines Stückes in Einklang zu brin⸗ 
gen, zu einem Aushilfsmittel gegriffen, das in keinem anderen 
ſeiner erhaltenen Stücke benutzt wird: er läßt in der Schluß⸗ 
ſcene das Bild des Herakles erſcheinen und den Entſchluß des 
Philoktetes umſtimmen. 

Dieſer Schluß, für unſere Empfindung unorganiſch, iſt 
doch nach doppelter Richtung belehrend, er zeigt, wie ſchon 
Sophokles durch die epiſche Härte des überlieferten Mythos 
eingeengt wurde und wie ſeine hohe Begabung gegen Gefahren 
kämpfte, an denen kurz nach ihm die alte Tragödie unter⸗ 
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gehen ſollte. Ferner aber belehrt er über das Mittel, wodurch 
der weiſe Dich ter den Uebelſtand einer umſtimmenden Erſchei⸗ 
nung zwar nicht für unſer Gefühl, aber für die Empfindung 
ſeiner Zuſchauer zu bewältigen wußte. Zunächſt beruhigte er 
ſein künſtleriſches Gewiſſen dadurch, daß er die innere drama⸗ 
tiſche Bewegung vorher vollſtändig abſchloß. Das Stück, ſo⸗ 
weit es zwiſchen Neoptolemos und Philoktetes ſpielt, iſt zu 
Ende. Nach ſtürmiſchem Kampfe haben ſich beide Helden in 
ein edles Einvernehmen geſtellt. Aber ſie ſind auf einem 
Standpunkte angelangt, gegen welchen Götterſpruch und der 
Vortheil des Hellenenheeres Widerſpruch einlegen. Dieſes 
höchſte Intereſſe nun vertritt der dritte Schauſpieler, der liſten⸗ 
frohe rückſichtsloſe Staatsmann Odyſſeus. Mit der Vorliebe, 
welche Sophokles auch ſonſt noch für ſeinen dritten Mann 
zeigt, hat er hier die Perſönlichkeit deſſelben beſonders fein 
verwerthet. Nachdem der Gegenſpieler im Prolog den wohl⸗ 
bekannten Charakter des Odyſſeus behaglich ausgeſprochen hat, 
erſcheint er gleich darauf in einer Verkleidung, bei welcher der 
Zuhörer nicht nur im Voraus weiß, daß die fremde Geſtalt 
eine liſtige Erfindung des Odyſſeus iſt, ſondern auch die 
Stimme des Odyſſeus und ſein ſchlaues Gebahren erkennt. 
Und noch dreimal tritt er als Odyſſeus in die Handlung, um 
auf den Vortheil des Ganzen, die Nothwendigkeit des Zu⸗ 
greifens hinzuweiſen, immer höher und nachdrücklicher wird 
ſein Widerſpruch. Zuletzt in der Kataſtrophe, kurz bevor der 
göttliche Heros in der Höhe ſichtbar wird, tönt die Stimme 
und erſcheint die Geſtalt des warnenden Odyſſeus, wahrſchein⸗ 
lich im Schutz des Felſens, um nochmals Widerſpruch zu er⸗ 
heben, und diesmal iſt ſein drohender Zuruf ſtreng und ſieg⸗ 
bewußt. Wenn nun kurze Zeit darauf vielleicht über derſelben 
Stelle, wo ſich Odyſſeus auf Augenblicke gezeigt, die verklärte 
Geſtalt des Herakles ſichtbar wird und wieder mit der Stimme 
des dritten Schauſpielers daſſelbe fordert, mild und verſöhnend, 
ſo erſchien dem Zuſchauer Herakles ſelbſt wie eine Steigerung 
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des Odyſſeus, und bei dieſer letzten Wiederholung deſſelben 
Befehls empfand er nicht nur ein von außen hereintretendes 
Neues, ſondern noch lebhafter die unwiderſtehliche Kraft des 
klugen Menſchenverſtandes, der durch das ganze Stück gegen 
die leidenſchaftliche Befangenheit der andern Darſteller ge⸗ 
kämpft hatte. Das Kluge und Abſichtliche dieſer Steigerung, 
die geiſtige Einheit der drei Rollen des dritten Schauſpielers 
wurde von den Hörern zuverläſſig als eine Schönheit des 
Stückes empfunden 


+ 


Das Drama der Germanen. 


Daß die Freude am Schauen, die Abbildung ungewöhn⸗ 
licher Ereigniſſe durch menſchliches Spiel dem Drama der 
Germanen die Anfänge beherrſcht hat, erkennt man noch 
heut an den Werken hoher Kunſt wie an den Neigungen des 
Publikums, vor Allem an den Erſtlingsverſuchen unſerer 
Dichter. 

Shakeſpeare füllte die alten Gewohnheiten eines ſchau⸗ 
luſtigen Volkes mit dramatiſchem Leben, er ſchuf aus locker 
zuſammengewebter Erzählung ein kunſtvolles Drama. Aber 
bis auf ihn und ſeine romantiſchen Zeitgenoſſen reichten über 
faſt zwei Jahrtauſende hinüber einige Glanzſtrahlen aus der 
großen Zeit des attiſchen Theaters. 

Auch ihm war die Einrichtung der Stücke abhängig von 
dem Bau ſeiner Bühne. Sein Bühnenraum hatte, ſelbſt in 
der letzten Zeit, ſchwerlich Seitencouliſſen, und eine einfache 
ſtehende Architektur des Hintergrundes. Dieſer enthielt eine 
erhöhte kleinere Bühne, zur Seite Pfeiler, darüber einen 
Balkon, von welchem Treppen zur Vorderbühne herabführ⸗ 
ten. Der vordere Spielraum hatte keinen Vorhang, die 
Einſchnitte im Stück konnten nur durch Pauſen bezeichnet 
werden und trennten deshalb weit weniger, als bei uns. Es 
war deshalb nicht ebenſo wie auf unſerem Theater möglich, 
in die Mitte einer Situation einzuführen oder dieſelbe unvoll⸗ 
endet zu laſſen; in Shakeſpeare's Dramen mußten alle Per⸗ 
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ſonen auftreten, bevor fie zu dem Publikum ſprechen konnten, 
und alle vor den Augen der Zuſchauer abgehen, ſogar die 
Toten mußten in angemeſſener Weiſe hinausgetragen werden. 
Nur die innere Bühne war durch einen Behang verdeckt, 
welcher im Stück ohne Mühe auf⸗ und zugezogen wurde und 
einen bequemen Wechſel der Scene bezeichnete. Erſt war der 
Vorderraum Straße, auf welchem Romeo und ſeine Begleiter 
in Maske auftraten; waren ſie abgezogen, dann öffnete ſich 
der Vorhang, man war in den Gaſtzimmern des Capulet, 
welche durch aufwartende Diener angedeutet wurden. Capulet 
trat aus dem Hintergrund der Mitte hervor und begrüßte 
die Fremden, ſeine Geſellſchaft quoll auf die Bühne und ver⸗ 
theilte ſich im Vordergrund; hatten ſich die Gäſte entfernt, 
ſo ſchloß ſich der Mittelvorhang hinter Julia und der Amme; 
dann war die Bühne wieder Straße, von welcher Romeo 
hinter den Vorhang ſchlüpfte, um den luſtigen Gefährten, 
welche nach ihm riefen, unſichtbar zu werden; waren dieſe 
abgegangen, ſo erſchien Julia auf dem Balkon, die Bühne 
war Garten, Romeo trat hervor u. ſ. w.“) Alles beweglicher 
und leichter, wechſelnde Gruppen, ein raſcheres Kommen und 
Gehen, behenderes Spiel, engerer Zuſammenſchluß des Ge⸗ 
ſammteindrucks. An dieſe oft beſprochene Einrichtung der 
Bühne wird deshalb erinnert, weil die Entbehrlichkeit des 
Scenenwechſels und die alte Gewöhnung der Zuſchauer, mit 
rüſtiger Phantaſie jeden Sprung durch Ort und Zeit zu 
machen, auch auf die Eintheilungen Shakeſpeare's entſcheiden⸗ 
den Einfluß übte. Die Zahl der kleinen Einſchnitte konnte 
größer ſein als bei uns, weil ſie weniger ſtörten, zumal 
kleine Scenen waren mühelos einzuſchieben; was uns Zer- 


) Die Balkonſcene gehört für unſere Bühne an das Ende des erſten 
Aktes, nicht in den zweiten, aber der erſte Akt wird dadurch unverhält⸗ 
nißmäßig lang. Es iſt ein Uebelſtand, daß unſere Eintheilung der Stücke 
die Handlung Shakeſpeare's zuweilen da zerſchneidet, wo ein raſcher Fort⸗ 
gang oder eine ſehr kurze Unterbrechung geboten ſind. 

Freytag, Werke. XIV. 11 


ſplitterung der Handlung erſcheint, wurde durch die technische 
Einrichtung weniger empfindlich. 

Dazu kam, daß das Publikum Shakeſpeare's, gewöhnt zu 
ſchauen, ſeit alter Zeit Vorliebe für Handlungen hatte, welche 
zahlreiche Menſchen in heftiger Bewegung zeigten. Aufzüge, 
Gefechte, figurenreiche Scenen wurden gern geſehen und ge— 
hörten trotz der ärmlichen Ausſtattung, welche im Ganzen das 
Schauſpiel jener Zeit hatte, doch zu den beliebten Zuthaten 
eines Stückes. Wie die Engländer jener Zeit, ſind auch die 
Helden Shakeſpeare's geſellige Menſchen. Gern erſcheinen ſie 
mit einem Gefolge von Genoſſen, vertraulich ſprechen ſie ſich 
über wichtige Beziehungen ihres Lebens auf dem Markt, der 
Straße, in zwangloſer Unterhaltung aus. 

Noch mußte zu Shakeſpeare's Zeit der Schauſpieler mehre 
Rollen übernehmen, aber ſeine Aufgabe war bereits, das eigene 
Ich ganz zu verhüllen und die ſchöne Wahrheit mit dem Schein 
der Wirklichkeit zu umkleiden. Nur die Frauenrollen, welche 
noch von Männern geſpielt wurden, bewahrten etwas von der 
antiken Weiſe des Bühnenſpiels, welche den Zuſchauer zum 
Vertrauten der hervorzubringenden Täuſchung machte. 

Auf ſolcher Bühne trat die dramatiſche Kunſt der Ger⸗ 
manen in ihre erſte und ſchönſte Blüthe. Die Technik Shake⸗ 
ſpeare's iſt in vielen Hauptſachen dieſelbe, welche noch wir zu 
erwerben ſuchen. Und er hat, im Ganzen betrachtet, die Form 
und den Bau auch unſerer Stücke feſtgeſtellt. Auch in den 
folgenden Blättern muß immer wieder von ihm die Rede ſein, 
deshalb werden hier nur einige Beſonderheiten ſeiner Zeit 
und ſeines Weſens erwähnt, welche wir nicht mehr nach⸗ 
ahmen dürfen. 

Zunächſt iſt für unſere Bühne der Wechſel ſeiner Scenen 
zu häufig, vor Allem ſind die kleinen Zwiſchenſcenen ſtörend. 
Wo er ein Bündel von Scenen zuſammenſchnürt, werden wir 
den entſprechenden Theil der Handlung in eine einzige um⸗ 
bilden müſſen. Wenn z. B. im Coriolanus die dunkle Geſtalt 
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des Aufidius oder ein anderer Volsker vom erſten Akt an in 
kleinen Scenen auftreten, um das Gegenſpiel anzudeuten, bis 
zur zweiten Hälfte des Stückes, wo daſſelbe kräftig hervor⸗ 
dringt, ſo ſind wir gänzlich außer Stande, dieſe flüchtigen 
Momente — mit Ausnahme der Kampfſcene im Anfang der 
Steigerung — auf unſerer Bühne wirkſam zu machen. Wir 
werden aber auch den Haupthelden ſelbſt ihre Scenen ſtraffer 
zuſammenfaſſen und ihre Bewegungen in einer geringeren Zahl 
von Situationen und deshalb in runderer Ausführung dar⸗ 
ſtellen müſſen. 

Wir bewundern an Shakeſpeare die mächtige Kraft, mit 
welcher er ſeinen Helden nach kurzer Einleitung die Aufregung 
in den Weg wirft und ſie in ſchneller Steigerung bis zur 
verhängnißvollen Höhe hinauftreibt. Wie er Handlung und 
die Charaktere in der erſten Hälfte des Dramas bis über den 
Höhenpunkt hinaus leitet, iſt auch uns muſtergiltig. Und in 
der zweiten Hälfte ſeiner Dramen iſt die Kataſtrophe ſelbſt 
mit einer genialen Sicherheit und Größe angelegt, ohne jedes 
Streben nach überraſchendem Eindruck, ſcheinbar ſorglos, in 
gedrungener Ausführung, eine ſelbſtverſtändliche Folge des 
Stückes. Aber nicht immer gelingen dem großen Dichter die 
Momente der ſinkenden Handlung zwiſchen Höhenpunkt und 
Kataſtrophe, der Theil, welcher etwa den vierten Akt unſerer 
Stücke füllt. An dieſem verhängnißvollen Theil ſcheint er 
noch zu ſehr eingeengt durch die Gewohnheiten ſeiner Bühne. 
In mehren der größten Dramen aus ſeiner kunſtvollen Zeit 
zerſplittert an dieſem Theil die Handlung in kleine Scenen, 
welche epiſodiſchen Charakter haben und nur eingeſetzt ſind, 
den Zuſammenhang zu erklären. Die inneren Zuſtände des 
Helden ſind verdeckt, die Erhöhung der Wirkungen und die 
hier ſo nothwendige Zuſammenfaſſung fehlen. So iſt es im 
Lear, im Macbeth, im Hamlet, ähnlich in Antonius und 
Kleopatra. Selbſt im Julius Cäſar enthält zwar die Um⸗ 


kehr jene prachtvolle Scene des Streites und der Verſöhnung 
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zwiſchen Brutus und Caſſius und die Erſcheinung des Geiſtes, 
aber was darauf folgt, iſt wieder vielgetheilt und zerriſſen. 
In Richard III. iſt die ſinkende Handlung zwar in mehre 
große Momente zuſammengezogen, aber dieſe entſprechen in 
ihrer Bühnenwirkung doch nicht vollſtändig der ungeheuren 
Macht des erſten Theils. 

Wir erklären dieſe Eigenthümlichkeit Shakeſpeare's aus 
einem Ueberreſt der alten Gewohnheit, auf der Bühne durch 
Rede und Gegenrede die Geſchichte zu erzählen. Wie in Hamlet 
der finſtere Verdacht gegen den König arbeitet, wie Macbeth 
mit dem Mordgedanken kämpft, wie Lear immer tiefer in das 
Elend hinabgeſtoßen wird, wie Richard von einem Verbrechen 
zum andern fortſchreitet, das ſoll in der erſten Hälfte dieſer 
Dramen dargeſtellt werden. Das Ich des Helden, welches 
ſich durchzuſetzen ringt, vereinigt hier faſt die ganze Theil⸗ 
nahme in ſich. Aber von dem Punkte ab, wo das Wollen 
That geworden iſt, oder wo die leidenſchaftliche Befangenheit 
des Helden ihre höchſte Stufe erreicht hat, wo die Folgen des 
Geſchehenen wirken und die Siege des Gegenſpiels beginnen, 
wird ſelbſtverſtändlich die Bedeutung der Gegner größer. So⸗ 
bald Macbeth König und Banquo ermordet iſt, muß der 
Dichter an neuen Menſchen und Ereigniſſen den würgenden 
Gewaltherrſcher erweiſen, müſſen andere Gegenſpieler den 
Kampf gegen ihn zum Ende führen. Wenn Coriolan aus 
Rom verbannt iſt, muß er in neuen Verhältniſſen und mit 
neuen Zielpunkten vorgeführt werden; wenn Lear als wahn⸗ 
ſinniger Bettler umherhüpft, muß das Stück entweder ſchließen, 
was doch nicht ohne weiteres möglich iſt, oder die übrigen Per⸗ 
ſonen müſſen neue Wendungen ſeines Schickſals herbeiführen. 

Es iſt alſo natürlich, daß vom Höhenpunkt ab eine grö⸗ 
ßere Zahl von neuen Motiven, vielleicht von neuen Perſonen 
in das Stück hineingezogen wird; es iſt ferner natürlich, daß 
dieſes Spiel der Gegenpartei vorzugsweiſe die Einwirkungen 
zu ſchildern hat, welche von außen her auf den Helden aus⸗ 
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geübt werden, und deshalb mehr äußerliche Handlung und 
eine breitere Vorführung der feſſelnden Momente nöthig macht. 
Und es iſt alſo gar nicht auffallend, daß Shakeſpeare gerade 
hier der Schauluſt und der ſehr bequemen Scenenfügung 
ſeiner Zeit mehr nachgab, als unſerer Bühne erlaubt iſt. 
Aber das allein iſt es nicht. Zuweilen vermag man die 
Empfindung nicht abzuwehren, daß die Wärme des Dichters 
für ſeine Helden in der zweiten Hälfte geringer geworden iſt. 
Durchaus nicht in Romeo und Julia. Hier iſt in der Umkehr 
zwar Romeo gedeckt, aber des Dichters Liebling Julia um ſo 
mächtiger herausgebildet. Auch nicht im Coriolan, wo die bei⸗ 
den ſchönſten Scenen des Stückes, die im Hauſe des Aufidius 
und die große Scene mit der Mutter, in der Umkehr liegen. 
Auffällig aber im Lear. Was auf die Hüttenſcene folgt, 
iſt faſt nur Epiſode oder in Rede und Gegenrede vertheilte 
Erzählung von ungenügender Wirkung, auch die zweite Wahn⸗ 
ſinnſcene Lear's iſt keine Steigerung der erſten. Aehnlich im 
Macbeth. Nach der furchtbaren Banketſcene iſt der Dichter 
mit dem innern Leben ſeines Helden fertig. Die ausgeführte 
Hexenſcene, die Prophezeiung, die herbe Epiſode in dem Hauſe 
Macduff's, wenig anziehende Figuren des Gegenſpieles füllen 
dieſen Theil, in einer ſceniſchen Anordnung, die wir nicht 
nachahmen dürfen, und nur zuweilen blitzt die große Kraft 
des Dichters auf, wie in der Kataſtrophe der Lady Macbeth. 
Offenbar iſt ihm die größte Freude, aus den geheimſten 
Tiefen der Menſchennatur ein Wollen und Thun herauszu⸗ 
bilden; darin iſt er unerſchöpflich reich, tief und gewaltig, wie 
kein anderer Dichter. Hat er an ſeinen Helden dieſe große 
Aufgabe gelöſt, ſind die ſeeliſchen Vorgänge bis zu einer ver⸗ 
hängnißvollen That dargeſtellt, dann erfüllt ihn die Gegen- 
wirkung der Welt, das ſpätere Schickſal des Helden nicht immer 
mit demſelben Antheil. 
Sogar im Hamlet iſt eine Schwäche der Umkehr zu merken. 
Das Trauerſpiel iſt wahrſcheinlich mehremale von dem Dichter 
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überarbeitet, es war zuverläſſig für ihn ein Lieblingsſtoff; die 
tiefſinnigſte Poeſie hat er hineingeheimnißt; aber dieſe Ueber⸗ 
arbeitungen in längeren Zwiſchenräumen haben dem Drama 
auch das ſchöne Ebenmaß genommen, welches bei gleichzeiti⸗ 
gem Guß aller Theile möglich iſt. Hamlet iſt allerdings kein 
Niederſchlag poetiſcher Stimmungen aus einem halben Men⸗ 
ſchenleben, wie der Fauſt, aber Riſſe, Lücken, kleine Wider⸗ 
ſprüche in Ton und Sprache, zwiſchen Charakteren und Hand⸗ 
lung blieben dem Dichter unvertilgbar. Daß Shakeſpeare den 
Charakter Hamlet's bis über den Höhenpunkt jo liebevoll durch⸗ 
gearbeitet und vertieft hat, machte den Gegenſatz zur zweiten 
Hälfte um ſo größer; ja der Charakter ſelbſt erhielt etwas 
Schillerndes und Vieldeutiges dadurch, daß tiefere und geiſt⸗ 
vollere Motive in das Gefüge der aufſteigenden Handlung 
eingeſetzt wurden. Etwas von der alten Art und Weiſe, Ge⸗ 
ſchichte auf die Bühne zu bringen, blieb auch in der letzten 
Bearbeitung des Dichters hängen, einige Stellen in Ophelia's 
Ausgang und die Totengräberſcene ſcheinen neugeſchliffene 
Edelſteine zu ſein, die der Dichter, den früheren Zuſammen⸗ 
hang überarbeitend, eingeſetzt hat. 

Demungeachtet iſt es lehrreich, ſich die kunſtvolle Zuſam⸗ 
menfügung des Dramas aus den früher beſprochenen Beſtand⸗ 
theilen in einem Schema deutlich zu machen. Das Plan⸗ 
mäßige und Zweckvolle des Baues iſt von dem Dichter nicht 
ganz durch dieſelbe verſtändige Ueberlegung gefunden, welche 
beim Aufſtellen des Ueberblickes dem Leſer nöthig wird. Vieles 
iſt offenbar ohne lange Erwägung, wie mit Naturnothwendig⸗ 
keit durch die ſchöpferiſche Kraft geworden, an anderen Stellen 
wird der Dichter bedächtig erwogen, geſchwankt und ſich ent⸗ 
ſchieden haben. Aber die Geſetze für ſein Schaffen, mögen ſie 
nun geheim und ihm ſelbſt unbewußt ſeine Erfindung gerichtet, 
oder mögen ſie ihm als erkannte Regeln die ſchöpferiſche Kraft 
für gewiſſe Wirkungen angeregt haben, ſie ſind für uns Leſer 
an dem fertigen Werke überall deutlich erkennbar. Dieſe geſetz⸗ 
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mäßig ſich entwickelnde Gliederung des Dramas wird hier ohne 
Rückſicht auf die herkömmliche Theilung in Akte kurz dargeſtellt. 

Einleitung. 1. Der ſtimmende Accord: Auf der Ter- 
raſſe erſcheint der Geiſt; die Wachen und Horatio. 2. Die 
Expoſition ſelbſt: Hamlet im Staatszimmer, vor dem Eintritt 
des aufregenden Momentes. 3. Verbindungsſcene zum Fol⸗ 
genden: Horatio und die Wachen unterrichten den Hamlet vom 
Erſcheinen des Geiſtes. 

Eingeſchobene Expoſitionsſcene der Nebenhandlung. Die 
Familie Polonius bei der Abreiſe des Laertes. 

Das aufregende Moment. 1. Einleitender Accord: 
Erwartung des Geiſtes. 2. Der Geiſt erſcheint Hamlet. 
3. Haupttheil: Er offenbart ihm den Mord. 4. Uebergang 
zum Folgenden: Hamlet und die Vertrauten. 

Durch die beiden Geiſterſcenen, zwiſchen denen die Ein— 
führung der Hauptperſonen ſtattfindet, werden die Scenen der 
Einleitung und erſten Aufregung zu einer Gruppe zuſammen⸗ 
geſchloſſen, deren Gipfelpunkt nahe am Ende liegt. 

Steigerung in vier Stufen. Erſte Stufe: Die 
Gegenſpieler. Polonius macht geltend, daß Hamlet aus Liebe 
zu Ophelia wahnfinnig geworden. Zwei kleine Scenen: Polo⸗ 
nius in ſeinem Hauſe und vor dem König. Uebergang zum 
Folgenden. 

Zweite Stufe: Hamlet beſchließt, den König durch ein 
Schauſpiel auf die Probe zu ſtellen. Eine große Scene mit 
epiſodiſchen Ausführungen: Hamlet gegen Polonius, die Hof⸗ 
leute, die Schauſpieler. Das Selbſtgeſpräch Hamlet's leitet 
zu dem Folgenden über. 

Dritte Stufe: Prüfung Hamlet's durch die Gegen— 
ſpieler. 1. Der König und die Intriganten. 2. Hamlet's be⸗ 
rühmter Monolog. 3. Hamlet warnt Ophelia. 4. Schluß: 
Der König ſchöpft Verdacht. 

Dieſe drei Stufen der Steigerung ſind jede mit Rückſicht 
auf die Wirkung der beiden andern gearbeitet: die erſte Stufe 
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wird zur Einleitung, die breite und behagliche Ausführung der 
zweiten bildet den ſteigernden Haupttheil, die dritte, durch die 
Fortſetzung des Monologs ſchön mit der zweiten verbunden, 
den Gipfelpunkt dieſer Gruppe mit ſchnellem Abfall. 

Vierte Stufe, welche zum Höhenpunkt hinüber leitet: 
Das Schauſpiel. Beſtätigung des Verdachtes. 1. Einleitung: 
Hamlet, die Schauſpieler und Hofleute. 2. Haupttheil: Die 
Aufführung und der König. 3. Uebergang: Hamlet, Horatio 
und die Hofleute. 

Höhenpunkt. Eine Scene mit Vorſcene: der König 
betend, Hamlet zaudernd. Eng daran ſchließt ſich 

Das tragiſche Moment. Eine Scene: Hamlet er⸗ 
ſticht in der Unterredung mit ſeiner Mutter den Polonius. 
Zwei kleine Scenen als Uebergang zum Folgenden: Der König 
beſchließt den Hamlet zu verſenden. 

Auch dieſe drei Scenengruppen ſind zu einem Ganzen 
verbunden, in deſſen Mitte der Höhenpunkt ſteht. Zu beiden 
Seiten in großer Ausführung die letzte Stufe der Steigerung 
und das tragiſche Moment. 

Die Umkehr. Einleitende Zwiſchenſcene. Fortinbras 
und Hamlet auf dem Wege. 

Erſte Stufe. Eine Scene: Ophelia's Wahnſinn und 
der Rache fordernde Laertes. ö 

Zwiſchenſcene: Brief Hamlet's an Horatio. 

Zweite Stufe. Eine Scene: Laertes und der König 
bereden den Tod Hamlet's. Schluß und Uebergang zum 
Folgenden bildet der Bericht der Königin über den Tod der 
Ophelia. 

Dritte Stufe. Begräbniß der Ophelia. Die Einlei⸗ 
tungsſcene mit großer epiſodiſcher Ausführung: Hamlet und 
die Totengräber. Die kurz gehaltene Hauptſcene: ſcheinbare 
Verſöhnung des Hamlet mit Laertes. 

Kataſtrophe. Einleitende Scene: Hamlet und Horatio, 
Haß gegen den König; als Uebergang zum Folgenden: die 
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Meldung Osrick's, darauf Hauptſcene: die Entſcheidung. 
Schluß: Ankunft des Fortinbras. 

Die drei Stufen der ſinkenden Handlung ſind weniger 
regelmäßig gebildet als die der erſten Hälfte; die kleinen 
Zwiſchenſcenen ohne Handlung, durch welche Hamlet's Reiſe 
und Rückkehr berichtet wird, ſowie die Epiſode mit dem 
Totengräber zerſtückeln das ſceniſche Gefüge. Die Arbeit 
des dramatiſchen Ausgangs iſt von alterthümlicher Kürze 
und Strenge. 


5. 
Die fünf Akte, 


Das Drama der Hellenen war in regelmäßiger Gliederung 
fo aufgebaut, daß zwiſchen einer abgeſchloſſenen Einleitung und 
Kataſtrophe der Höhenpunkt ſtark hervortrat, durch wenige 
Scenen der Steigerung und des Falles mit Anfang und Ende 
verbunden, darin eine kurze Handlung mit heftiger Leidenſchaft 
gefüllt, in breiter Ausführung. Das Drama des Shakeſpeare 
führte eine umfangreiche Handlung in einer bunten Reihe 
dramatiſcher Momente, in häufigem Wechſel von ausgeführten 
Scenen und Nebenſcenen zu ſteiler Höhe empor und vom 
Gipfel in ähnlicher Stufenfolge abwärts; das Ganze zog ge— 
räuſchvoll, heftig bewegt, figurenreich, mit ſtarkem Herausheben 
der hohen Wirkungen vorüber. Die deutſche Bühne, auf welcher 
ſeit Leſſing unſere Kunſt erblühte, faßte die ſceniſchen Wirkun⸗ 
gen in größere Gruppen zuſammen, welche durch ſtärkere Ein⸗ 
ſchnitte von einander getrennt waren. Bedächtig werden die 
Effekte vorbereitet, langſam iſt die Steigerung, der Aufſchwung, 
welcher erreicht wird, längere Zeit von mäßiger Höhe, allmäh⸗ 
lich, wie ſie geſtiegen, ſenkt ſich die Handlung zum Schluß. 

Der Vorhang unſerer Bühne hat einen weſentlichen Ein⸗ 
fluß auf den Bau unſerer Dramen gehabt. Die Theile des 
Dramas, welche oben angeführt wurden, mußten jetzt in fünf 
getrennten Abſchnitten untergebracht werden; ſie erhielten, 
weil fie weiter auseinander gezogen wurden, größere Selb— 
ſtändigkeit. Dieſer Uebergang der alten getheilten Handlung 
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in unfere fünf Akte war allerdings ſeit ſehr langer Zeit 
vorbereitet. Die werthvolle Verbindung der Stimmungen, 
welche der antike Chor zwiſchen den einzelnen Theilen der 
Handlung dargeſtellt hatte, fehlte ſchon bei Shakeſpeare, aber 
die offene Bühne und die zuverläſſig kürzeren Pauſen machten, 
wie wir häufig aus ſeinen Dramen erkennen, nicht jedesmal 
ſo tiefe Schnitte in den Zuſammenhang, als bei uns der 
Verſchluß durch die Gardine und die Zwiſchenakte mit und 
ohne Muſik. Mit dem Vorhange aber kam auch das Be 
ſtreben, die Umgebung der auftretenden Perſonen nicht nur 
anzudeuten, ſondern in anſpruchsvoller Ausführung durch 
Malerei und Geräth darzuſtellen. Dadurch wurde die Wir- 
kung des Spiels weſentlich gefärbt, nur zuweilen unterſtützt. 
Auch dadurch wurden die einzelnen Theile der Handlung mehr 
von einander getrennt, als noch zu Shakeſpeare's Zeit der 
Fall war. Denn durch den Wechſel der — oft glänzenden 
— Decorationen werden nicht nur die Akte, auch kleinere 
Theile der Handlung zu beſonderen Bildern, welche ſich in 
Farbe und Stimmung von einander abheben. Jeder ſolche 
Wechſel zerſtreut, jeder macht eine neue Spannung und Stei⸗ 
gerung nöthig. 

Dadurch wurden kleine, aber wichtige Aenderungen im 
Bau der Stücke hervorgebracht. Jeder Akt erhielt den Charak⸗ 
ter einer geſchloſſenen Handlung. Für jeden wurde ein kleiner 
Stimmung gebender Vorſchlag, eine kurze Einleitung, ein 
ſtärker hervortretender Höhenpunkt, ein wirkſamer Abſchluß 
wünſchenswerth. Die reiche Ausſtattung der ſceniſchen Um⸗ 
gebung zwang dazu, den Wechſel des Orts, der zu Shake⸗ 
ſpeare's Zeit ſo leicht geweſen war, mehr zu beſchränken, 
erläuternde Zwiſchenſcenen wegzulaſſen, längere Theile der 
Handlung in denſelben Raum und auf unmittelbar einander 
folgende Zeitabſchnitte zu verlegen. So wurde die Zahl der 
Scenen geringer, der dramatiſche Fluß des Ganzen ruhiger, 
die Zuſammenfügung großer und kleiner Momente kunſtvoller. 
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Doch einen großen Vortheil bot der Verſchluß der Bühne. 
Es wurde jetzt möglich, mitten in eine Situation einzuführen 
und mitten in einer Situation zu ſchließen. Der Zuſchauer 
konnte ſchneller in die Handlung eingeweiht, ſchneller daraus 
entlaſſen werden, ohne die Vorbereitung und die Auflöſung 
deſſen, was ihn feſſelte, mit in den Kauf zu nehmen. Und 
das war kein geringer Gewinn, der fünfmal im Stück für 
Beginn und Ende der Wirkungen möglich wurde. Aber dieſer 
Vortheil bereitete auch eine Gefahr. Die Situationsſchilderung, 
das Vorführen von Zuſtänden mit geringer dramatiſcher Be- 
wegung wurde jetzt leichter, das längere Zuſammenhalten der 
Charaktere in demſelben geſchloſſenen Raum begünſtigte zumal 
den ruhigen Deutſchen dieſe Malerei. 

Auf ſo veränderter Bühne führten die deutſchen Dichter 
des vorigen Jahrhunderts ihre Akte auf, bis auf Schiller vor⸗ 
ſichtig begründend, ſorgfältig einleitend; in einem getragenen 
Tempo der Scenen und Wirkungen, welches der gemeſſenen 
und umſtändlichen Geſelligkeit ihrer Zeit entſprach. 

In dem modernen Drama umſchließt, im Ganzen betrach— 
tet, jeder Akt einen der fünf Theile des Dramas, der erſte 
enthält die Einleitung, der zweite die Steigerung, der dritte 
den Höhenpunkt, der vierte die Umkehr, der fünfte die Kata⸗ 
ſtrophe. Aber die Nothwendigkeit, die großen Theile des Stückes 
auch in dem äußern Umfange einander gleichartig zu bilden, 
bewirkte, daß die einzelnen Akte nicht ganz den fünf Haupt⸗ 
theilen der Handlung entſprechen konnten. Von der ſteigen⸗ 
den Handlung wurde gewöhnlich die erſte Stufe noch in 
den erſten Akt, die letzte zuweilen in den dritten, von der 
ſinkenden Handlung ebenſo Beginn und Ende bisweilen in 
den dritten und fünften Akt genommen und mit den übrigen 
Beſtandtheilen dieſer Akte zu einem Ganzen gegliedert. — 
Allerdings hat bereits Shakeſpeare ſeine Abtheilungen in der 
Regel ſo gebildet. 

Die Fünfzahl der Akte iſt alſo kein Zufall. Schon die 
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römische Bühne hielt auf ſie. Aber erſt ſeit Ausbildung der 
neueren Bühne bei Franzoſen und Deutſchen iſt ihr gegen- 
wärtiger Bau feſtgeſtellt. 

Nur nebenbei ſei bemerkt, daß die fünf Theile der Hand⸗ 
lung bei kleineren Stoffen und kurzer Behandlung ſehr wohl 
ein Zuſammenziehen in eine geringere Zahl von Akten ver- 
tragen. Immer müſſen die drei Momente: Beginn des Kampfes, 
Höhenpunkt und Kataſtrophe, ſich ſtark von einander abheben, 
die Handlung läßt ſich dann in drei Akten zuſammenfaſſen. 
Auch bei der kleinſten Handlung, welche in einem Akte ver⸗ 
laufen kann, ſind innerhalb deſſelben die fünf oder drei Theile 
erkennbar. 

Wie aber jeder Akt ſeine beſondere Bedeutung für das 
Drama hat, ſo hat er auch Eigenthümlichkeiten im Bau. Sehr 
groß iſt die Zahl der Abänderungen, welche hier möglich ſind. 
Jeder Stoff, jede Dichterperſönlichkeit fordert ihr eigenes Recht. 
Dennoch laſſen ſich aus der Mehrzahl der vorhandenen Kunſt— 
werke einige häufig wiederkehrende Geſetze erkennen. 

Der Akt der Einleitung erhält in der Regel noch 
den Anfang der Steigerung, alſo im Ganzen folgende Momente: 
den einleitenden Accord, die Scene der Expoſition, das auf- 
regende Moment, die erſte Scene der Steigerung. Er wird 
deshalb gern zweitheilig werden und ſeine Wirkungen auf zwei 
kleine Höhenpunkte ſammeln, von denen der letztere der ſtärker 
hervorgehobene ſein mag. — So iſt in Emilia Galotti die Scene 
des Prinzen am Arbeitstiſch der ſtimmende Accord, die Unter- 
redung des Prinzen mit dem Maler Expoſition; in der Scene 
mit Marinelli liegt das erregende Moment: die bevorſtehende 
Vermählung der Emilia. Die erſte Steigerung aber liegt in 
der folgenden kleinen Scene des Prinzen, in ſeinem Entſchluß, 
Emilia bei den Dominikanern zu treffen. — Im Taſſo gibt das 
Bekränzen der Hermen durch die beiden Frauen die andeutende 
Stimmung des Stückes, ihre folgende Unterhaltung und das 
Geſpräch mit Alphons die Expoſition. Darauf iſt das Bekränzen 
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Taſſo's durch die Prinzeſſin das erregende Moment, der Ein⸗ 
tritt des Antonio und ſeine kühle Nichtachtung Taſſo's die erſte 
Stufe der Steigerung. — Ebenſo folgen in Maria Stuart 
das Erbrechen der Schränke, die Bekenntniſſe gegen die Ken⸗ 
nedy, der Eintritt Mortimer's und die große Scene Maria's 
mit den Commiſſarien aufeinander. — Im Tell, wo die drei 
Handlungen verflochten ſind, ſteht nach der ſtimmenden Situa⸗ 
tion des Anfangs und kurzer einleitender Unterredung der 
Landleute das erſte aufregende Moment für die Handlung 
Tell's: Baumgarten's Flucht und Rettung. Dann folgt als 
Einleitung für die Handlung des Schweizerbundes die Scene 
vor Stauffacher's Haus. Darauf die erſte Steigerung für Tell: 
die Unterredung mit Stauffacher vor dem Hut auf der Stange. 
Endlich für die zweite Handlung das aufregende Moment in der 
Unterredung Walther Fürſt's und Melchthal's: die Blendung 
von Melchthal's Vater; und als Finale die erſte Steigerung: 
Beſchluß der drei Schweizer, auf dem Rütli zu tagen. 

Der Akt der Steigerung hat in unſeren Dramen die 
Aufgabe, die Handlung mit vermehrter Spannung herauf zu 
führen, dabei die Perſonen des Gegenſpiels, welche im erſten Akt 
keinen Raum gefunden haben, vorzuſtellen. Ob er nun eine oder 
mehre Stufen der fortſchreitenden Bewegung enthalte, der Hörer 
hat bereits eine Anzahl Eindrücke aufgenommen, deshalb müſſen 
hierin die Kämpfe größer werden, eine Sammlung derſelben in 
ausgeführter Scene, ein guter Aktſchluß wird nützlich. In Emi⸗ 
lia Galotti z. B. beginnt der Akt, wie faſt jeder Akt bei Leſſing, 
wieder mit einer einleitenden Scene, in welcher kurz die Fa- 
milie Galotti vorgeführt wird, dann die Intriganten des Ma⸗ 
rinelli ihren Plan darlegen. Dann folgt in zwei Abſätzen die 
Handlung, von denen der erſte die Aufregung Emilia's nach der 
Begegnung mit dem Prinzen, der zweite den Beſuch Marinelli's 
und ſeinen Antrag an Appiani enthält. Beide große Scenen 
ſind durch eine kleinere Situationsſcene, welche den Appiani 
in ſeinem Verhältniß zu Emilia darſtellt, verbunden. Der ſchön 
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gearbeiteten Scene Marinelli's folgt als guter Schluß die empörte 
Stimmung der Familie. — Der regelmäßige Bau des Taſſo 
zeigt im zweiten Akt ebenfalls zwei Stufen der Steigerung: 
die Annäherung des Taſſo an die Prinzeſſin, und im ſcharfen 
Gegenſatz dazu ſeinen Streit mit Antonio. — Der zweite Akt 
von Maria Stuart führt in einer Einleitung Eliſabeth und 
die übrigen Gegenſpieler vor, er enthält die ſteigende Hand⸗ 
lung: Annäherung Eliſabeth's an Maria in drei Stufen. Zuerſt 
den Kampf der Höflinge für und gegen Maria und die Wirkung 
des Briefes von Maria auf Eliſabeth, ferner die Unterredung 
des Mortimer mit Leiceſter, eingeleitet durch das Geſpräch der 
Königin mit Mortimer, endlich die Verlockung Eliſabeth's durch 
Leiceſter, Maria zu ſehen. — Tell endlich umfaßt in dieſem 
Akt die Expoſition ſeiner dritten Handlung, der Familie Atting⸗ 
hauſen, dann für den Schweizerbund einen in großer Scene 
ausgeführten Höhenpunkt: das Rütli. 

Der Akt des Höhenpunktes hat das Beſtreben, ſeine 
Momente um eine ſtark hervortretende Mittelſcene zuſammen⸗ 
zufaſſen. Dieſe wichtigſte Scene deſſelben wird aber, wenn das 
tragiſche Moment dazu tritt, mit einer zweiten großen Scene 
verbunden; in dieſem Falle rückt die Gipfelſcene wohl in den 
Anfang des dritten Aktes. In Emilia Galotti iſt nach einer 
einleitenden Scene, in welcher der Prinz die geſpannte Situa⸗ 
tion erklärt, und nach dem erläuternden Bericht über den Ueber⸗ 
fall der Eintritt Emilia's Beginn der Gipfelſcene; der Fußfall 
Emilia's und die Erklärung des Prinzen ſind der höchſte Punkt 
des Stückes. Daran ſchließt ſich der ausbrechende Zorn der 
Claudia gegen Marinelli als Uebergang zu der ſinkenden Hand— 
lung. — Im Taſſo beginnt der Akt mit dem Höhenpunkt, dem 
Bekenntniß, welches die Prinzeſſin gegen Leonore von ihrer 
Neigung zu Taſſo ablegt; darauf folgt als erſte Stufe der 
abſteigenden Handlung die Unterredung zwiſchen Leonore und 
Antonio, worin dieſer dem Taſſo genähert wird und beſchließt, 
den Dichter am Hofe feſtzuhalten. — In Maria Stuart liegen 
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Höhenpunkt und tragifches Moment in der großen zweithei⸗ 
ligen Gartenſcene. Auf ſie folgt, durch kleine Zwiſchenſcenen 
verbunden, der Ausbruch von Mortimer's Leidenſchaft zu Maria 
als Beginn der fallenden Handlung, das Uebergangsglied zu 
dem folgenden Akt bildet die Zerſtreuung der Verſchworenen. 
— Der dritte Akt des Tell beſteht aus drei Scenen, von 
denen die erſte eine kurze vorbereitende Situationsſcene in 
Tell's Hauſe: Aufbruch Tell's, iſt, die zweite den Höhenpunkt 
zwiſchen Rudenz und Bertha, die dritte, groß ausgeführte den 
Höhenpunkt der Tellhandlung, den Apfelſchuß, enthält. 

Der Akt der Umkehr iſt von den großen deutſchen 
Dichtern ſeit Leſſing mit beſonderer Sorgfalt behandelt wor- 
den, und die Wirkungen deſſelben ſind faſt immer regelmäßig 
und in bedeutender Scene zuſammengeſchloſſen. Dagegen iſt 
bei uns Deutſchen die Einführung von neuen Rollen im vierten 
Akt häufiger als bei Shakeſpeare, welcher den löblichen Brauch 
hat, ſeine Gegenſpieler ſchon vorher der Handlung zu verflech⸗ 
ten. Iſt dies unthunlich, ſo möge man ſich doch hüten, durch 
eine Situationsſcene, die das Stück an dieſer Stelle ſchwer 
erträgt, die Aufmerkſamkeit zu zerſtreuen. Die Gäſte des vierten 
Aktes müſſen raſch und ſtark in die Handlung eingreifen und 
durch kräftige Wirkſamkeit ihr Erſcheinen rechtfertigen. — Der 
vierte Akt in Emilia Galotti iſt zweitheilig. Auf die vorberei⸗ 
tende Unterredung zwiſchen Marinelli und dem Prinzen tritt 
der neue Charakter der Orſina als Gehilfin in das Gegenſpiel 
ein. Den Uebelſtand der neuen Rolle weiß Leſſing ſehr gut 
dadurch zu überwinden, daß er der leidenſchaftlichen Bewegung 
dieſes bedeutſamen Charakters die Leitung in den folgenden 
Scenen bis zum Schluß des Aktes übergibt. Auf ihre große 
Scene mit Marinelli folgt als zweite Stufe des Aktes der Ein⸗ 
tritt Odoardo's: die hohe Spannung, welche die Handlung da⸗ 
durch erhält, ſchließt den Akt wirkſam ab. — Im Taſſo läuft 
die Umkehr ebenfalls in zwei Scenen, Taſſo mit Leonore und 
Taſſo mit Antonio, beide durch Monologe Taſſo's geſchloſſen 
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Von dem regelmäßigen vierten Akt der Maria Stuart 
wird ſpäter die Rede ſein. — Im Tell enthält der Akt für Tell 
ſelbſt zwei Stufen der ſinkenden Handlung, ſeine Rettung aus 
dem Schiff und den Tod Geßler's; dazwiſchen ſteht die Scene 
der Umkehr für die Familie Attinghauſen, welche an dieſer 
Stelle mit der Handlung des Schweizerbundes verflochten iſt. 

Der Akt der Kataſtrophe enthält faſt immer noch 
außer der Schlußhandlung die letzte Stufe der ſinkenden Hand- 
lung. In Emilia Galotti beginnt wieder ein einleitendes Duett 
zwiſchen dem Prinzen und Marinelli die letzte Stufe der ſinken⸗ 
den Handlung, jene große Unterredung zwiſchen dem Prinzen, 
Odoardo und Marinelli: Weigerung, dem Vater die Tochter 
zurückzugeben, dann die Kataſtrophe: Ermordung der Emilia. 
— Ebenſo im Taſſo. Nach der einleitenden Unterredung des 
Alphons mit Antonio als Hauptſcene: die Bitte Taſſo's, ihm 
ſein Gedicht zurückzugeben, dann die Kataſtrophe: Taſſo und 
die Prinzeſſin. — Maria Stuart, ſonſt in den einzelnen Akten 
von muſterhaftem Bau, zeigt in dieſem Akt die Folgen eines 
Stoffes, welcher die Heldin ſeit der Mitte in den Hintergrund 
ſtellte und die Gegenſpielerin Eliſabeth zur Hauptperſon machte. 
Die erſte Scenengruppe: Maria's Erhebung und Tod enthält 
ihre Kataſtrophe mit einem epiſodiſchen Situationsbild, ihrer 
Beichte, welches dem Dichter nothwendig ſchien, um für Maria 
noch eine kleine Steigerung zu gewinnen. An ihre Kataſtrophe 
ſchließt ſich die Kataſtrophe Leiceſter's als Verbindungsglied zu 
der Hauptkataſtrophe des Stückes, der Vergeltung an Eliſabeth. 
— Der letzte zweitheilige Akt Tell's iſt nur Situationsbild mit 
der Epiſode des Parricida. 

Von allen deutſchen Dramen hat die Doppeltragödie 
Wallenſtein den verſchlungenſten Bau. Dieſer iſt trotz ſeiner 
Verflechtung im Ganzen regelmäßig und ſchließt ſowohl in den 
„Piccolomini“ als in „Wallenſtein's Tod“ die Handlung feſt 
zuſammen. Wäre die Idee des Stückes vom Dichter ſo em⸗ 
pfunden worden, wie ſie der geſchichtliche Stoff e 

Freytag,, Werke. XIV. 
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Ein ehrgeiziger Feldherr ſucht das Heer zum Abfall von ſei⸗ 
nem Kriegsherrn zu verleiten, wird aber von der Mehrzahl 
ſeiner Offiziere und Soldaten verlaſſen und getötet, ſo hätte 
ſolche Idee allerdings ein regelmäßiges Drama gegeben für auf⸗ 
und niederſteigende Handlung, nicht unbedeutende Bewegung, 
die Möglichkeit getreuer Nachbildung des hiſtoriſchen Helden. 

Aber bei dieſer Faſſung der Idee fehlte der Handlung 
das Beſte. Denn ein geplanter Verrath, welcher dem Helden 
vom Anfang innerlich feſtſtand, ſchloß die höchſte dramatiſche 
Aufgabe aus: das Herausarbeiten des Entſchluſſes aus der 
leidenſchaftlich bewegten Seele des Helden. Wallenſtein mußte 
dargeſtellt werden, wie er zum Verräther wird, allmählich, 
durch fein eigenes Weſen und den Zwang der Verhältniſſe. 
So wurde andere Faſſung der Idee und Erweiterung der 
Handlung nöthig: Ein Feldherr wird durch übergroße Macht, 
Ränke der Gegner und ſein eigenes ſtolzes Herz bis zum Ver⸗ 
rath an ſeinem Kriegsherrn gebracht, er verſucht das Heer 
zum Abfall zu verleiten, wird aber von der Mehrzahl ſeiner 
Offiziere und Soldaten verlaſſen und getötet. 

Bei dieſer Faſſung der Idee mußte die aufſteigende Hälfte 
der Handlung eine fortſchreitende Bethörung des Helden bis 
zum Höhenpunkt: dem Entſchluß des Verrathes, zeigen, dann 
kam ein Theil: die Verleitung des Heeres zum Abfall, wo die 
Handlung faſt auf derſelben Höhe dahinſchwebte; endlich in 
wuchtigem Abſturz: Mißglücken und Untergang. Der Kampf 
des Feldherrn mit ſeinem Heer war zweiter Theil des Dramas 
geworden. Die Vertheilung dieſer Handlung in die fünf Akte 
eines Trauerſpiels würde etwa folgende ſein. 1. Akt. Einlei⸗ 
tung: die Sammlung des Wallenſteiniſchen Heeres bei Pilſen. 
Erregendes Moment: Abfertigung des kaiſerlichen Geſandten 
Queſtenberg. 2. Akt. Steigerung: Wallenſtein ſucht ſich für 
alle Fälle die Mitwirkung des Heeres durch die Unterſchriften 
der Generäle zu ſichern, Banketſcene. 3. Akt. Wallenſtein 
wird durch böſe Einflüſterungen, empörten Stolz und Herrjcher- 
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gelüſt bis zu Verhandlungen mit den Schweden getrieben. 
Höhenpunkt: Scene mit Wrangel, an welche ſich ſogleich als 
tragiſches Moment der erſte Sieg des Gegenſpielers Octavio 
ſchließt: Gewinn des Generals Buttler für den Kaiſer. 4. Akt. 
Umkehr, Abfall der Generäle und der Mehrzahl des Heeres. 
Aktſchluß, Küraſſierſcene. 5. Akt. Wallenſtein in Eger und 
ſein Tod. Bei der breiten und großen Ausführung aber, welche 
Schiller ſich nicht verſagt, wurde ihm unmöglich, den an Ge⸗ 
ſtalten und bedeutenden Momenten ſo reichen Stoff in den 
Rahmen von fünf Akten einzuzwängen. 

Außerdem war ihm ſehr bald aus zwingenden Gründen 
der Charakter des Max wichtig geworden. Ihn ſchuf das 
Bedürfniß einer hellen Geſtalt in den düſteren Gruppen und 
der Wunſch, das Verhältniß zwiſchen Wallenſtein und deſſen 
Gegenſpieler Octavio bedeutſamer zu machen. 

Mit Max eng verbunden erwuchs die Tochter Fried⸗ 
land's. Und dieſe Liebenden, eigenthümliche Gebilde Schil⸗ 
ler's, gewannen in der ſchaffenden Seele ſchnell Bedeutung, 
welche über das Epiſodiſche hinausging. Max, zwiſchen Octa- 
vio und Wallenſtein geſtellt, bildete dem Dichter einen wir⸗ 
kungsvollen Gegenſatz zu beiden, er trat als ein zweiter erſter 
Held in das Drama ein, die epiſodiſchen Liebesſcenen und 
der Kampf zwiſchen Vater und Sohn, zwiſchen dem jungen 
Helden und Wallenſtein erweiterten ſich zu einer beſonderen 

Handlung. 
= Die Idee dieſer zweiten Handlung wurde: Ein hoch⸗ 
gefinnter, argloſer Jüngling, der die Tochter ſeines Feldherrn 
liebt, erkennt, daß ſein Vater die politiſche Intrigue gegen 
ſeinen Feldherrn leitet, und trennt ſich von ihm; er erkennt, 
daß ſein Feldherr zum Verräther geworden iſt, und trennt 
ſich von ihm, zu ſeinem und der Geliebten Untergang. Dieſe 
Handlung ſtellt in ihrem aufſteigenden Theile die Befangen⸗ 
heit der Liebenden und ihre leidenſchaftliche Annäherung bis 
zu dem Höhenpunkte dar, welcher durch die Worte Thekla's 
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eingeleitet wird: „Trau' ihnen nicht, fie meinen's falſch.“ Das 
Verhältniß der Liebenden zu einander wird bis zur Scene des 
Höhenpunktes nur dargeſtellt durch die gehobene Stimmung, 
mit welcher im erſten Akte Max, im zweiten Thekla ſich von 
ihrer Umgebung abheben. Nach dem Höhenpunkte folgt die 
Umkehr in zwei großen Stufen, jede von zwei Scenen, Tren⸗ 
nung des Max von ſeinem Vater und Trennung des Max 
von Wallenſtein, darauf die Kataſtrophe: Thekla empfängt die 
Botſchaft vom Tode des Geliebten, wieder in zwei Scenen. 
— Bei ſolchem Aufleuchten zweier dramatiſcher Ideen ent⸗ 
ſchloß ſich der Dichter, die beiden Handlungen in zwei Dramen 
zu verſchlingen, die zuſammen eine dramatiſche Einheit von 
zehn Akten und einem Vorſpiel bildeten. 

In den „Piccolomini“ iſt das erregende Moment des 
erſten Aktes ein doppeltes, die Zuſammenkunft der Generäle 
mit Queſtenberg und die Ankunft der Liebenden im Lager. 
Hauptperſonen des Stückes ſind Max und Thekla, der Höhen⸗ 
punkt des Dramas liegt in der Unterredung Beider, durch 
welche die Trennung des argloſen Max von ſeiner Umgebung 
eingeleitet wird; Kataſtrophe iſt die vollſtändige Löſung des 
Max von ſeinem Vater. Die aus der Handlung von „Wallen⸗ 
ſtein's Tod“ hineingetragenen Stücke ſind die Scenen mit 
Queſtenberg, Unterredung Wallenſtein's mit den Getreuen 
und die Banketſcene, alſo der größte Theil des erſten Aktes, 
der zweite und der vierte Akt. 

In „Wallenſtein's Tod“ iſt das erregende Moment, die 
nur berichtete Gefangennahme Seſina's, eng mit der großen 
Unterredung zwiſchen Wallenſtein und Wrangel verbunden, 
Höhenpunkt iſt der Abfall der Truppen — Abſchied der Kü⸗ 
raſſiere — von Wallenſtein. Die Kataſtrophe aber iſt eine 
doppelte, Bericht über den Tod des Max nebſt Flucht Thekla's, 
und die Ermordung Wallenſtein's. Die aus der Handlung 
der „Piccolomini“ eingeflochtenen Scenen ſind die Unterredun⸗ 
gen des Max mit Wallenſtein und mit Octavio, Thekla gegen⸗ 
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über ihren Verwandten und die Trennung des Max von 
Wallenſtein, die Botenſcene des ſchwediſchen Hauptmanns und 
der Fluchtentſchluß Thekla's, alſo eine Scene und Schluß des 
zweiten Aktes, der Höhenpunkt des dritten, der Schluß des 
vierten Aktes. 

Nun aber wäre eine ſolche Verflechtung zweier Handlun⸗ 
gen und zweier Stücke in einander ſchwer zu rechtfertigen, wenn 
nicht die dadurch hervorgebrachte Verbindung, das Doppel⸗ 
drama, ſelbſt wieder eine dramatiſche Einheit bildete. Dies 
iſt in ausgezeichneter Weiſe der Fall, die verflochtene Handlung 
der ganzen Tragödie ſteigt und fällt in einer gewiſſen maje⸗ 
ſtätiſchen Größe. Deshalb ſind in den „Piccolomini“ zwei 
aufregende Momente eng verkoppelt, das erſte gehört der Ge⸗ 
ſammthandlung an, das zweite den „Piccolomini“. Ebenſo 
hat das Doppeldrama zwei dicht bei einander liegende Höhen⸗ 
punkte, von denen der eine die Kataſtrophe der „Piccolomini“ 
und der andere die Eröffnung von „Wallenſtein's Tod“ iſt. 
Und wieder am Schluß des letzten Dramas zwei Kataſtrophen, 
eine für die Liebenden, die zweite für Wallenſtein und das 
Doppeldrama. 

Es iſt bekannt, daß Schiller während der Ausarbeitung 
die Grenze zwiſchen den „Piccolomini“ und „Wallenſtein's 
Tod“ verlegt hat. Die „Piccolomini“ umfaßten urſprünglich 
noch die beiden erſten Akte von „Wallenſtein's Tod“, alſo auch 
noch die innere Löſung des Max von Wallenſtein. Und dies 
war allerdings für die Handlung des Max ein Vortheil. Aber 
bei dieſer Einrichtung fiel auch die Scene mit Wrangel, d. h. 
die verhängnißvolle That Wallenſtein's, und außerdem der 
Abfall Buttler's zu Octavio, — d. h. die erſte Steigerung zu 
„Wallenſtein's Tod“ und die erſte Stufe der Umkehr für das 
Geſammtdrama — in das erſte der beiden Stücke, und dies 
wäre ein bedenklicher Uebelſtand geweſen, denn das zweite 
Drama hätte bei ſolcher Einrichtung nur den letzten Theil der 
Umkehr und die Kataſtrophe für beide Helden, Wallenſtein und 
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Max, enthalten, und trotz der großartigſten Ausführung hätte 
dieſem zweiten Stück die Spannung zu ſehr gefehlt. Schiller 
entſchloß ſich daher mit Recht, die Theilung weiter nach vorn 
zu verlegen und das erſte Stück mit der großen Kampfſcene 
zwiſchen Vater und Sohn zu enden. Die „Piccolomini“ ver⸗ 
loren dadurch an Geſchloſſenheit, aber „Wallenſtein's Tod“ 
gewann die unentbehrliche Ordnung im Bau. Man beachte 
wohl, daß Schiller dieſe Aenderung erſt in der letzten Stunde 
machte, und daß ihn wahrſcheinlich weniger die Rückſicht auf 
den Bau der Theile als auf den ungleichen Zeitraum, welchen 
nach der urſprünglichen Eintheilung die Aufführung der beiden 
Stücke gefordert hätte, beſtimmte. In der Seele des Dichters 
formte ſich die große Handlung nicht ebenſo, wie wir uns 
dieſelbe ihm nachſinnend aus dem fertigen Stück bilden. Er 
empfand mit überlegener Sicherheit den Verlauf und die poe⸗ 
tiſche Wirkung des Ganzen, die einzelnen Theile des kunſt⸗ 
vollen Baues ordneten ſich ihm in der Hauptſache mit einer 
gewiſſen Naturnothwendigkeit; das Geſetzmäßige der Gliede⸗ 
rung machte er ſich keineswegs überall durch verſtändige Ueber⸗ 
legung ſo deutlich, wie wir vor dem fertigen Kunſtwerk nach⸗ 
ſchaffend zu thun genöthigt ſind. Demungeachtet haben wir 
ein gutes Recht, dies Geſetzmäßige nachzuweiſen, auch da, wo 
er es nicht, nachdenkend wie wir, in einer Formel erfaßt 
hat. Denn das geſammte Drama Wallenſtein iſt in der Ein⸗ 
theilung, welche der Dichter zum Theil als ſelbſtverſtändlich 
bei dem erſten Entwurf und wieder für einzelne Stücke erſt 
ſpät, vielleicht aus äußerer Veranlaſſung gefunden hat, ein 
feſt geſchloſſenes und regelmäßiges Kunſtwerk.“) 


*) Es ſei erlaubt, dieſen Bau durch Linien anzudeuten. 

1. Ein Drama, wie es nicht in Schiller's Plan lag. Idee: Ein 
treuloſer Feldherr ſucht das Heer zum Abfall von ſeinem Kriegsherrn zu 
verleiten, wird aber von ſeinen Soldaten verlaſſen und getötet. 

a Erregendes Moment: Verlockung zum Verrath. b Steigerung: 
etwa Verhandlung mit den Feinden. e Höhenpunkt: ſcheinbarer Erfolg, 


— 183 — 


Es iſt ſehr zu bedauern, daß unſere Theaterverhältniſſe 
unmöglich machen, das ganze Kunſtwerk in einer Auffüh⸗ 
rung darzuſtellen; erſt dadurch würde man die ſchöne und 


etwa die liſtig erlangte Unterſchrift der Generäle. d Um⸗ 
kehr: etwa das Gewiſſen des Heeres empört ſich. e Kata⸗ 
ſtrophe: Tod des Feldherrn. 

2. Schillers Wallenſtein ohne die Piccolomini. d 
Idee: ein Feldherr wird durch übergroße Macht, Intri⸗ 
guen der Gegner und ſein eigenes ſtolzes Herz bis zum 
Verrath gegen feinen Kriegsherrn verleitet, er ſucht das Heer u. ſ. w. 

Darin abe ſteigende Handlung bis zum Höhenpunkt: die inneren 
Kämpfe und Verſuchungen, a Queſtenberg im Lager und Trennung vom 
Kaiſer. b Prüfung der Generäle, Banketſcene. 5 
e Höhenpunkt: die erſte That des Verraths, z. B. d 
die Verhandlungen mit Wrangel. ed Verſuche, das 5 
Heer zu verführen. d Umkehr: das Gewiſſen der 
Soldaten empört ſich. e Kataſtrophe: Tod Wal⸗ e 
lenſtein's. 

3. Das Doppeldrama. A die Piccolomini (durch Punkte be⸗ 
zeichnet). B Wallenſtein's Tod (durch Linien bezeichnet). 

aa die beiden erregenden Mo⸗ 
mente: a die Generäle und Queſten⸗ 
berg für das Geſammtſtück, a? Max' 0 
und Thekla's Ankunft für die Picco⸗ In 2 
lomini. 

cc die beiden Höhenpunkte: 
c! Löſung des Max von Octavio, 7 5 
zugleich Kataſtrophe der Piccolomini. 
ce? Wallenſtein und Wrangel, zu⸗ : 
gleich Ausführung des erregenden | em 
Momentes von Wallenſtein's Tod. 

ee die beiden Schlußkataſtrophen, er der Liebenden und e? Wallen⸗ 
ſtein's. Ferner iſt b, Liebesſcene zwiſchen Max und Thekla, der Höhen⸗ 
punkt der Piccolomini. k und g ſind die aus Wallenſtein's Tod einge⸗ 
flochtenen Scenen: Audienz Queſtenberg's und Banket, der 2te und Ate Akt 
der Piccolomini. h, d und el find die aus den Piccolomini in Wallenſtein's 
Tod geflochtenen Scenen: Octavio's Ränkeſpiel, Aufbruch des Max, Be⸗ 
richt feines Todes nebſt Thekla's Flucht: der 2te, Ite und Ate Akt, d, die 
Küraſſierſcone, zugleich Höhenpunkt des zweiten Dramas. 
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große Wirkung erhalten, welche in der kunſtvollen Anordnung 
liegt. Wie die Stücke jetzt gegeben werden, bleibt für das 
erſtere immer der Uebelſtand, daß ſeiner Handlung der völlige 
Abſchluß fehlt; für das zweite, daß ſeine Vorausſetzungen 
zahlreich ſind und daß die Kataſtrophe einen übergroßen Raum 
(zwei Akte) beanſprucht. Das würde bei einer zuſammen⸗ 
hängenden Darſtellung in das richtige Verhältniß treten. Der 
prachtvolle Prolog „das Lager“, deſſen ſchöne Bilder man nur 
durch einheitliche Handlung kräftiger zuſammengefaßt wünſcht, 
wäre als Einleitung nicht zu entbehren. Es iſt denkbar, daß 
eine Zeit kommt, wo dem Deutſchen die Freude wird, ſein 
größtes Drama im Zuſammenhange zu genießen. Unthunlich 
iſt es nicht, wie groß die Forderung an die Darſteller ſei. 
Denn keine der Rollen muthet, auch wenn beide Stücke hinter 
einander gegeben werden, einer ſtarken Menſchenkraft Unüber⸗ 
windliches zu. Auch die Zuſchauer der Gegenwart ſind in 
ihrer großen Mehrzahl keineswegs unfähig, in beſonderen Fäl⸗ 
len eine längere Reihe von dramatiſchen Wirkungen aufzu⸗ 
nehmen, als ein Theaterabend unſerer Bühnen bietet. Aber 
freilich wäre eine ſolche Aufführung nur ausnahmsweiſe, etwa 
als große Feſtvorſtellung, möglich, und nur in einem anderen 
Raume als dem unſerer Abendtheater. Denn was in den 
anſpruchsvollen Prachtbauten die Körperkraft der Darſteller 
und Zuſchauer in weniger als drei Stunden erſchöpft, iſt das 
unheimlich grelle Gaslicht, die dadurch hervorgebrachte über⸗ 
große Anſtrengung der Augen und der trotz aller Ventilations⸗ 
verſuche ſchnell eintretende Verderb der Lebensluft. 


Drittes Kapitel. 
Bau der Scenen. 


1 
Gliederung. 


Die Akte — das kürzere Fremdwort hat die deutſchen 
Benennungen: Aufzug, Abtheilung, Handlung u. ſ. w. in den 
Hintergrund gedrängt — werden für den Gebrauch der 
Bühne in Auftritte abgetheilt. Der Ab- und Zugang einer 
Perſon, Diener und ähnliche unweſentliche Rollen ausgenom⸗ 
men, beginnt und endet den Auftritt. Der Regie iſt ſolche 
Theilung der Akte nöthig, um das Eingreifen jeder einzelnen 
Rolle leicht zu überſehen, und für die Aufführung ſtellen die 
Auftritte die kleinen Einheiten dar, durch deren Zuſammen⸗ 
ſetzung die Akte gebildet werden. Aber die dramatiſchen 
Theilſtücke, aus denen der Dichter ſeine Handlung zuſammen⸗ 
fügt, umfaſſen zuweilen mehr als einen Auftritt oder werden 
in größerer Zahl durch denſelben Auftritt zuſammengebunden. 
Das Theilſtück des Dichters, das einzelne dramatiſche Mo⸗ 
ment, wird durch die Abſätze gebildet, in denen ſeine ſchöpfe⸗ 
riſche Kraft arbeitet. 

Denn wie an einer Kette ſchließen ſich während der Arbeit 
die nahe verwandten Anſchauungen und Vorſtellungen zuſam⸗ 
men, in logiſchem Zwange eine die andere fordernd. In 
ſolchen einzelnen kleinen Theilen ordnen ſich die Einzelzüge der 
Handlung, deren große Umriſſe der Dichter in der Seele trägt. 
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Wie verſchieden die Arbeit der ſchöpferiſchen Kraft in den ver⸗ 
ſchiedenen Geiſtern ſei, dieſe logiſchen und poetiſchen Einheiten 
bilden ſich in jeder Dichterarbeit mit Nothwendigkeit, und wer 
recht genau zuſieht, vermag ſie aus dem fertigen Gedicht ſehr 
wohl herauszuerkennen und an einzelnen derſelben die größere 
oder geringere Kraft, Wärme, dichteriſche Fülle und ſichere, 
ſaubere Arbeitsweiſe zu erſehen. 

Ein ſolches Theilſtück ſchließt ſoviel von einem Monologe, 
von Rede und Gegenrede, von ab- und zugehenden Perſonen 
zuſammen, als nöthig iſt, um eine engverbundene Reihe von 
poetiſchen Vorſtellungen und Anſchauungen darzulegen, welche 
ſich von dem Vorhergehenden und Nachfolgenden ſtärker ab⸗ 
ſetzt. Dieſe Theilſtücke der Handlung ſind an Länge ſehr un⸗ 
gleich, ſie mögen aus wenigen Sätzen beſtehen, ſie mögen mehre 
Seiten eines Textbuches umfaſſen, ſie mögen allein eine kurze 
Scene bilden, ſie mögen nebeneinander geſtellt und mit ein⸗ 
leitenden Worten und mit einem auf das Folgende hinüber 
leitenden Schluß verſehen größere Einheiten innerhalb des 
Aktes formen. Sie ſind für den Dichter die Glieder, aus 
denen er die lange Kette der Handlung ſchmiedet, er iſt ſich 
ihrer Eigenart und Beſonderheit auch da bewußt, wo er in 
kräftigem Schaffen mehre unmittelbar hintereinander zuſam⸗ 
menarbeitet. 

Aus den dramatiſchen Momenten fügt er die Scenen 
zuſammen. Dieſes Fremdwort wird bei uns in verſchiedener 
Bedeutung gebraucht. Es bezeichnet dem Regiſſeur zuerſt den 
Bühnenraum ſelbſt, dann den Theil der Handlung, welcher 
durch dieſelbe Decoration umſchloſſen wird. Dem Dichter aber 
heißt Scene die Verbindung mehrer dramatiſcher Momente, 
welche einen, durch dieſelben Hauptperſonen getragenen, Theil 
der Handlung bildet, vielleicht einmal eine ganze Scene des 
Regiſſeurs, jedenfalls ein anſehnliches Stück derſelben. Da 
nicht immer bei dem Abgange der Hauptperſonen ein Wechſel 
der Decorationen nöthig und wünſchenswerth iſt, jo fällt die 
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Scene des Dichters durchaus nicht immer mit der Scene des 
Regiſſeurs zuſammen.“) Es ſei erlaubt, hier ein Beiſpiel 
anzuführen. Der vierte Akt von Maria Stuart iſt vom Dich⸗ 
ter in zwölf Auftritte getheilt, durch einen Couliſſenwechſel 
innerhalb des Aktes in zwei Regieſcenen getrennt. Er beſteht 
aber aus zwei kleineren und einer großen, alſo drei drama⸗ 
tiſchen Scenen. Die erſte Scene, die Intriganten des Hofes, 
iſt aus zwei dramatiſchen Momenten zuſammengeſetzt, 1) nach 
einem kurzen Accord, welcher die Tonart des Aktes angibt, 
die Verweiſung Aubeſpine's, 2) der Streit zwiſchen Leiceſter 
und Burleigh. Die zweite Scene, Mortimer's Ende, mit der 
vorhergehenden durch die Perſon Leiceſter's, welche auf der 
Bühne bleibt, eng verkoppelt, umfaßt drie dramatiſche Momente, 
1) den verbindenden Monolog Leiceſter's, 2) Unterredung zwiſchen 
Leiceſter und Mortimer, 3) Mortimer's Tod. Die dritte große 
Scene, der Kampf um das Todesurtheil iſt künſtlicher gebildet. 
Es iſt eine, ähnlich wie die erſte und zweite, nur enger ver⸗ 
bundene, Doppelſcene und beſteht aus zehn Momenten, von 
denen die erſten vier: der Streit Eliſabeth's mit Leiceſter, zu 
einer Gruppe verbunden, den ſechs letzten: die Unterſchrift des 
Urtheils, gegenüberſtehen. Die ſechs Momente der zweiten 
Scenenhälfte entſprechen den ſechs letzten Auftritten des Tex⸗ 
tes, das letzte derſelben: Daviſon und Burleigh, iſt der Ab: 
ſchluß dieſer bewegten Scene und die Hinüberleitung zum 
fünften Akt. 

Es iſt nicht immer bequem, aus einem fertigen Drama 
dieſe logiſchen Einheiten des ſchaffenden Geiſtes zu erkennen. 


) Bei dem Druck unſerer Dramen werden jetzt häufig innerhalb der 
Akte nur diejenigen Scenen ſtark abgeſetzt und mit Zahlen bezeichnet, bei 
denen ein Wechſel der Decorationen nöthig wird. Das Richtige aber wäre, 
die dramatiſchen Scenen innerhalb des Aktes der Reihe nach zu zäh⸗ 
len und zu bezeichnen, und da, wo ein Wechſel der Decorationen zu be⸗ 
merken iſt, der laufenden Scenennummer das Wort „Verwandlung“ und 
die Beſchreibung der neuen Bühnenausſtattung beizufügen. 
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Und es wird hier und da das ſchätzende Urtheil unſicher ſein. 
Aber ſie verdienen größere Aufmerkſamkeit, als man ihnen 
wohl bis jetzt gegönnt hat. 

Im letzten Abſchnitt wurde geſagt, daß jeder Akt ein ge⸗ 
gliederter Bau ſein muß, welcher ſeinen Theil der Handlung 
in zweckmäßiger und wirkſamer Anordnung zuſammenfaßt. 
Auch in ihm muß die Theilnahme des Zuſchauers mit ſicherer 
Hand geführt und geſteigert werden, auch er muß ſeinen 
Höhenpunkt haben, eine große, kräftige, ausgeführte Scene. 
Enthält er mehre ſolche ausgeführte Höhenpunkte, ſo werden 
dieſelben durch kleinere Scenen, wie durch Verbindungsglieder 
verbunden ſein, in der Art, daß die ſtärkere Antheilnahme 
immer auf der ſpäteren ausgeführten Scene ruht. 

Wie der Akt muß auch jede einzelne Scene, ſowohl Ueber⸗ 
gangsſcene als ausgeführte, eine Anordnung haben, welche 
geeignet iſt, ihren Inhalt in höchſter Wirkung auszudrücken. 
Ein ſpannendes Moment muß die ausgeführte Scene einleiten, 
die Seelenvorgänge in ihr müſſen mit einiger Reichlichkeit in 
wirkſamer Steigerung dargeſtellt werden, das Ergebniß der⸗ 
ſelben in treffenden Schlägen angedeutet ſein; von ihrem 
Höhenpunkte aus, auf welchem ſie reichlich ausgeführt ſchwebt, 
muß ſchnell und kurz der Schluß folgen; denn iſt einmal 
ihr Zweck erreicht, die Spannung gelöſt, dann wird jedes 
unnütze Wort zu viel. Und wie fie mit einer gewiſſen Auf⸗ 
regung der Erwartung einzuleiten iſt, ſo braucht auch ihr 
Ende eine kleine Erhebung, beſonders kräftigen Ausdruck der 
wichtigen Perſönlichkeiten dann, wenn dieſe die Bühne verlaſſen. 
Die ſogenannten Abgänge ſind kein unbegründetes Begehren 
der Darſteller, wie ſehr ſie von roher Effektſucherei gemiß⸗ 
braucht werden. Der tiefe Einſchnitt am Ende der Scene 
und die Nothwendigkeit, die Spannung auf das Folgende 
herüberzutragen, machen ſie vielmehr zu einem berechtigten 
Kunſtmittel, zumeiſt am Schluß der Akte, natürlich nur bei 
maßvoller Anwendung. 
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Der Dichter hat häufig Urſache, während der Aufführun⸗ 
gen unſerer Bühne den langen Zwiſchenakten zu zürnen, welche 
ſowohl durch die ſceniſchen Veränderungen als durch den zu⸗ 
weilen unnützen Kleiderwechſel der Darſteller veranlaßt werden. 
Es muß dem Dichter daran liegen, den Schauſpielern die Ge⸗ 
legenheit zu ſolchem Wechſel ſo viel als möglich zu beſchränken, 
und wo das Umkleiden nothwendig iſt, ſchon beim Einrichten 
der Handlung darauf Rückſicht zu nehmen. Ein längerer 
Zwiſchenakt — der niemals fünf Minuten überdauern ſoll — 
wird nach Beſchaffenheit des Stückes dem zweiten oder dritten 
Akt folgen können. Die Akte, welche in näherem Zuſammen⸗ 
hange ſtehen, dürfen nicht durch ihn auseinander geriſſen wer⸗ 
den; was ihm folgt, muß noch im Stande ſein, von neuem 
zu ſammeln und zu ſpannen. Deshalb ſind Pauſen zwiſchen 
dem vierten und fünften Akt am allernachtheiligſten. Dieſe 
beiden letzten Theile der Handlung ſollten ſelten durch größern 
Einſchnitt getrennt ſein, als zwiſchen den einzelnen Scenen 
eines Aktes geduldet wird. Der Dichter hat ſich zu hüten, 
daß er nicht in dieſem Theile des Stückes ſelbſt Schlußeffekte 
erfinde, welche durch ſchwer herzustellende Scenerie und Ein⸗ 
führung neuer Maſſen die Zögerung verſchulden. 

Aber auch ein Wechſel der Decorationen innerhalb des 
Aktes iſt keine gleichgiltige Sache. Denn jede Verwandlung 
der Bühne während des Aktes macht einen neuen ſtarken Ein⸗ 
ſchnitt, und die Zerſtreuung der Zuſchauer wird noch vermehrt, 
ſeit in der Neuzeit der ſchlechte Brauch aufgekommen iſt, die 
Vornahme des Scenenwechſels durch Herablaſſen einer Gar⸗ 
dine den Augen des Zuſchauers zu entziehen. Denn ſeitdem 
iſt faſt nur aus der Farbe des Vorhangs zu entnehmen, ob 
eine Regieſcene oder ein Akt beendet ſei. Gegenüber ſolchem 
Unfug muß das eifrige Bemühen des Dichters ſein, jeden 
Decorationswechſel im Akte entbehrlich zu finden; und es wird 
gut ſein, wenn er während der Arbeit ſich auch nach dieſer 
Richtung die Kraft zutraut, Alles zu vermögen; denn häufig 
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erſcheint ſeiner befangenen Seele ein Wechſel der Scenerie als 
ganz unvermeidlich, während er doch in den meiſten Fällen 
durch geringe Aenderungen an der Handlung beſeitigt werden 
kann. Iſt aber Couliſſenwechſel während der Akte nicht ganz 
zu vermeiden, ſo hüte man ſich wenigſtens, ihn in den Akten 
eintreten zu laſſen, welche die größte Ausführung verlangen, 
namentlich im vierten, wo ohnehin die volle Kraft des Dichters 
nöthig iſt, zu ſteigern. Am leichteſten überwindet man ſolche 
ſtörende Einſchnitte in der erſten Hälfte. 

In dem Wechſel zwiſchen ausgeführten und verbindenden 
Scenen liegt eine große Wirkung. Durch ihn wird jeder Theil 
des Ganzen von ſeiner Umgebung kunſtvoll abgehoben, die 
Hauptſache in ſtärkeres Licht geſetzt, in dem Nebeneinander 
von Licht und Schatten der innere Zuſammenhang der Hand⸗ 
lung verſtändlich. Der Dichter muß deshalb ſein warmes 
Empfinden wohl überwachen und bedächtig prüfen, welche dra⸗ 
matiſchen Momente für feine Handlung Hauptſache, welche 
Beiwerk ſind. Er wird ſeine Neigung zu Ausführung be⸗ 
ſtimmter Arten von Charakteren oder Situationen beſchränken, 
falls dieſe für das Ganze nicht von Gewicht ſind; wenn er 
aber dem Reiz nicht widerſtehen kann, von dieſem Geſetze ab⸗ 
zuweichen und einem unweſentlichen Moment breitere Aus⸗ 
führung zu gönnen, ſo wird er es mit der Empfindung thun, 
daß er die Störung des Baues durch beſondere Schönheit der 
Ausführung zu ſühnen habe. 

Die Nebenſcenen aber, mögen ſie die Nachklänge einer 
Hauptſcene oder die Vorbereitung zu einer neuen oder ein 
ſelbſtändiges verbindendes Zwiſchenglied ſein, werden dem Dich⸗ 
ter immer noch Gelegenheit geben, bei der größten Kürze ſeine 
Begabung an den Rollen zu erweiſen; hier iſt der Raum für 
knappe, andeutende Zeichnung, welche mit wenigen Worten 
einen erfreuenden Einblick in das innerſte Leben der Figuren 
des Hintergrundes zu gewähren weiß. 


2. 
Die Scenen nach der Perſonenzahl. 


Die freie Scenenbildung unſerer Bühne und die größere 
Zahl der Darſteller machen es dem Dichter ſcheinbar fo be⸗ 
quem, ſeine Handlung durch eine Scene zu führen, daß man 
bei neueren Dramen nicht ſelten die gewöhnlichen Folgen über⸗ 
großer Zwangloſigkeit zu bedauern hat. Die Scene wird ein 
Durcheinander von Reden und Gegenreden ohne genügende 
Ordnung, ſie hat ermüdende Längen, nachgleitende Sätze, weder 
Höhe noch Contraſte kräftig entwickelt. Zwar fehlt das ſceniſche 
Gefüge auch der unbehilflichſten Arbeit des Anfängers nicht 
ganz. Denn die Formen ſind ſo ſehr Ausdruck des Weſens, 
daß auch ungeſchulte dramatiſche Empfindung in vielen Haupt⸗ 
ſachen Richtiges zu treffen pflegt. Aber nicht immer und nicht 
jedes. Möge deshalb der Dichter während ſeiner Arbeit einige 
bekannte Regeln prüfend anlegen. 

Da die Scene ein von anderen Scenen abgeſetzter Theil 
des Dramas iſt, welcher auf ſeinen Inhalt vorbereiten, ſpan⸗ 
nen, ein Schlußergebniß ins Licht ſtellen und dann zum Fol⸗ 
genden überführen ſoll, ſo hat jede Scene, genau betrachtet, 
fünf Theile, welche den Theilen des Dramas entſprechen. Und 
bei ausgeführten Scenen find dieſe Theile auch ſämmtlich wirk⸗ 
ſam. Denn dann iſt es unthunlich, die Handlung in gerader 
Linie zum Schlußergebniß zu führen. A fühlt, will, fordert 
etwas, B tritt ihm entgegen, mitwollend, anderswollend, wider⸗ 
ſtehend; in jedem Fall wird die Richtung des einen durch den 
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andern aufgehalten und wenigſtens für einige Zeit abgelenkt. 
Bei ſolchen Scenen, mögen ſie eine That oder ein Wortgefecht 
oder eine Darlegung der Gefühle enthalten, iſt wünſchens⸗ 
werth, daß nicht der Höhenpunkt in einer geraden Linie liegt, 
welche von den Vorausſetzungen der Scene zu den Schluß⸗ 
ergebniſſen führt, ſondern den letzten Punkt einer abweichen⸗ 
den Richtung bezeichne, von welchem ab die Umkehr zu der 
geraden Linie ſtattfindet. Aufgabe einer Scene ſei, B durch A 
unſchädlich zu machen, ihr gebotenes Ergebniß ſei das Ver⸗ 
ſprechen des B, unſchädlich zu werden. Beginn der Scene: 
A erſucht den B, ferner nicht mehr Störenfried zu ſein; wenn 
B ſofort bereit iſt, dieſen Wunſch zu erfüllen, wird keine längere 
Scene nöthig; wenn er die Gründe des A leidend aufnimmt, 
läuft die Scene in gerader Linie fort, aber ſie iſt in größter 
Gefahr zu ermüden; wenn B ſich aber zur Wehr ſetzt und 
ſich entweder auf ſeinen Störenfried ſteift oder ihn leugnet, 
ſo läuft der Dialog zu einem Punkte, an welchem B ſo weit 
als möglich von den Wünſchen des A entfernt tft. Von da 
findet eine Annäherung der Anſichten ſtatt, die Gründe des A 
erweiſen ſich als ſtärker, bis B ſich ergibt. 

Da aber jede Scene eine Richtung auf das Folgende 
hat, wird dieſer pyramidale Bau häufig in den Durchſchnitt 
einer anſchlagenden Welle umgeändert, mit lang aufſteigender 
Linie und ſchnellem Abſturz: Beginn, Steigerung, Schlußer⸗ 
gebniß. 
Je nach der Zahl der auftretenden Perſonen erhalten 
die Scenen verſchiedene Beſtimmung und verſchiedene Ein⸗ 
richtung. 

Die Monologe geben dem Helden der modernen Bühne 
Gelegenheit, in vollkommener Unabhängigkeit von einem be⸗ 
obachtenden Chor ſein geheimes Empfinden und Wollen dem 
Publikum bekannt zu machen. Man ſollte meinen, daß ſolche 
Vertrautenſtellung dem Hörer ſehr willkommen ſein müßte, 
und doch iſt dies oft nicht der Fall. So ſehr iſt der Kampf 
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und die Einwirkung des einen Menſchen auf den andern Zweck 
des Dramas, daß jede Iſolirung des Einzelnen einer gewiſſen 
Entſchuldigung bedarf. Nur wo ein reiches inneres Leben im 
Zuſammenſpiel längere Zeit gedeckt war, erträgt der Hörer die 
geheimen Offenbarungen deſſelben. Aber ſchon da, wo kunſt⸗ 
volles Intriguenſpiel das Publikum zum Vertrauten machen 
will, liegt dieſem wenig an dem ſtillen Ausſprechen eines Ein⸗ 
zelnen, es holt ſich lieber ſelbſt den Zuſammenhang und die 
Gegenſätze der Charaktere aus einem Dialoge heraus. Die 
Monologe haben Aehnlichkeit mit den antiken Pathosſcenen, 
ſind aber bei den zahlreichen Gelegenheiten, welche unſere 
Bühne den Charakteren darbietet ihr Inneres darzulegen, und 
bei der veränderten Ausgabe dramatiſcher Wirkungen durch die 
Schauſpielkunſt keine nothwendige Zugabe neuerer Dramen. 
Da die Monologe einen Ruhepunkt in der laufenden 
Handlung darſtellen und den Sprechenden in bedeutſamer 
Weiſe dem Hörer gegenüber ſtellen, ſo bedürfen ſie vor ſich 
eine bereits erregte Spannung, einen Einſchnitt der Handlung 
auf einer oder beiden Seiten. Aber ob ſie einen Akt eröffnen 
oder ſchließen, oder zwiſchen zwei bewegte Scenen geſtellt ſind, 
immer müſſen ſie dramatiſchen Bau haben. Satz, Gegenſatz, 
Ergebniß; und zwar ein Schlußergebniß, das für die Hand⸗ 
lung ſelbſt Bedeutung gewinnt. Man vergleiche die beiden 
Monologe Hamlet's in der ſteigenden Handlung. Der zweite 
berühmte Monolog „Sein oder Nichtſein“ iſt eine tiefſinnige 
Offenbarung der Seele Hamlet's, aber für die Handlung 
ſelbſt inſofern keine Förderung, als er kein neues Wollen des 
Helden einleitet, ſondern durch Darlegung der innern Kämpfe 
eine Erklärung des Zauderns gibt. Der vorhergehende Mo⸗ 
nolog dagegen, ein Meiſterſtück von dramatiſcher Bewegung, 
auch er der Ausklang einer Scene, hat zur Grundlage einen 
einfachen Beſchluß. Hamlet ſagt: 1. Der Schauſpieler beweiſt 
ſo großen Ernſt bei bloßem Spiel. 2. Ich aber ſchleiche that⸗ 
los bei dem furchtbarſten Ernſt. 3. An's Werk! a) ich will 
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ein Spiel veranſtalten, um für ernſte That Entſcheidung zu 
gewinnen. — In dieſem letzten Satze iſt zugleich das Ergebniß 
der ganzen vorhergehenden Scene zuſammengefaßt, die Folgen, 
welche die Unterhaltung mit den Schauſpielern auf den Cha⸗ 
rakter des Helden und den Verlauf des Stückes ausübt. 

Gelungene Monologe ſind allerdings Lieblinge des Publi⸗ 
kums geworden. In den Dramen Schiller's und Goethe's 
werden ſie von dem heranwachſenden Geſchlecht gern vorge⸗ 
tragen. Leſſing hätte, auch wenn er mehr als den Nathan 
in unſern Jamben geſchrieben hätte, ſchwerlich dieſe Art von 
dramatiſchen Wirkungen geſucht. 

Am nächſten den Monologen ſtehen die Botenberichte un⸗ 
ſerer Bühne; wie jene das lyriſche, jo vertreten fie das epiſche 
Element. Von ihnen iſt bereits früher geſprochen. Da ſie 
die Aufgabe haben, eine zu Gunſten ihrer Aufnahme bereits 
erregte Spannung zu löſen, ſo muß die Wirkung, welche ſie 
in den Gegenſpielern des Vortragenden oder vielleicht gar in- 
ihm ſelbſt hervorbringen, ſehr ſichtbar werden; einen längeren 
Vortrag muß geſteigertes Gegenſpiel begleiten und unterbrechen, 
allerdings ohne ihn zu überwachſen. Schiller, der Botenberichte 
ſehr liebt, gibt Beiſpiele in Menge, ſowohl zur Lehre als zur 
Warnung. Der Wallenſtein allein enthält eine ganze Aus⸗ 
wahl derſelben. In den ſchönen Muſterſtücken: „Es gibt im 
Menſchenleben“ und „Wir ſtanden keines Ueberfalls gewär⸗ 
tig“ hat der Dichter zugleich die höchſte dramatiſche Spannung 
an die epiſchen Stellen geknüpft. Das Inſpirirte und Seher⸗ 
hafte Wallenſtein's kommt an keiner Stelle ſo mächtig zu Tage 
als in ſeiner Erzählung. Im Botenberichte des Schweden 
aber ſteht das ſtumme Spiel der todwunden Thekla in dem 
ſtärkſten Gegenſatz zu Haltung und Vortrag des theilneh— 
menden Fremdlings. Daneben hat dies Drama aber andere 
Beſchreibungen, z. B. den böhmiſchen Becher, das Zimmer 
des Sterndeuters, deren ſtarke Kürzung oder Entfernung bei 
der Aufführung wohlthut. 
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Der wichtigſte Theil der dramatiſchen Handlung verläuft 
in den Dialogſcenen, zunächſt im Zwiegeſpräch. Der Inhalt 
dieſer Scenen: Satz und Gegenſatz, Empfindung gegen Em⸗ 
pfindung, Wille gegen Wille, hat bei uns, abweichend von der 
einförmigen, antiken Weiſe, die mannigfaltigſte Ausbildung 
gefunden. Der Zweck aller Dialogſcenen iſt wieder, aus dem 
Satz und Gegenſatz ein Ergebniß herauszuheben, welches die 
Handlung weiter treibt. Während das antike Zwiegeſpräch 
ein Streit war, der gewöhnlich keine unmittelbare Einwirkung 
auf die Seelen der Handelnden ausübte, verſteht der moderne 
Dialog zu bereden, zu beweiſen, hinüber zu führen. Die Ar⸗ 
gumente des Helden und Gegenſpielers ſind nicht, wie häufig 
in der griechiſchen Tragödie, rhetoriſche Wortgefechte, ſondern 
ſie ſind aus Charakter und Gemüth der Perſonen hergeleitet, 
und genau wird der Hörer unterrichtet, wie weit dieſelben 
wahrhafte Empfindung und Ueberzeugung ausſprechen oder 
täuſchen ſollen. 

Der Angreifende wird alſo ſeine Gründe genau nach der 
Perſönlichkeit des Gegenſpielers einrichten oder tief und wahr 
aus ſeinem eigenen Weſen heraus ſchöpfen müſſen. Damit 
aber das Zweckvolle oder Wahre derſelben von dem Hörer auch 
vollſtändig erfaßt wird, iſt auf der Bühne eine beſtimmte 
Richtung von Rede und Antwort nothwendig, nicht mit 
ſo gewohnheitsmäßigem Verlauf, wie auf der antiken oder 
altſpaniſchen Bühne, aber doch weſentlich von dem Wege ver⸗ 
ſchieden, welchen wir im wirklichen Leben einſchlagen, um Je⸗ 
mand zu überzeugen. Dem Charakter auf der Bühne iſt die 
Zeit beſchränkt, er hat ſeine Argumente in einer fortlaufen⸗ 
den Steigerung der Wirkungen vorzutragen, er hat das für 
ſeine Stellung Wirkſamſte auch dem Hörer eindringlich aus⸗ 
einanderzuſetzen. In Wirklichkeit mag ein ſolcher Kampf der 
Anſichten vielgetheilt, mit zahlreichen Gründen und Gegen⸗ 
gründen ausgemacht werden, lange mag der Sieg ſchwanken, 
vielleicht ein unbedeutender Nebengrund mag zuletzt den Aus⸗ 
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ſchlag geben; dies iſt auf der Bühne in der Regel nicht mög⸗ 
lich, weil es nicht wirkſam wäre. 

Deshalb iſt Aufgabe des Dichters, die Gegenſätze in wenigen 
Aeußerungen zuſammenzufaſſen, dieſe mit fortgeſetzter Steige⸗ 
rung ihrer inneren Bedeutung auszudrücken. In unſeren 
Dramen ſchlagen die Gründe des Einen gleich Wellen gegen 
die Seele des Andern, zuerſt durch den Widerſtand gebrochen, 
dann höher, bis ſie vielleicht am Ende über die Wider⸗ 
ſtandskraft reichen. Es geſchieht nach einem uralten Compo⸗ 
ſitionsgeſetz, daß häufig der dritte ſolcher Wellenſchläge die 
Entſcheidung gibt; dann iſt zweimal Satz und Gegenſatz vor⸗ 
ausgegangen, durch die beiden Stufen iſt der Hörer genügend 
auf die Entſcheidung vorbereitet, er hat eine kräftige Ein⸗ 
wirkung erhalten, und hat mit Behagen das Gewicht der 
Gründe mit dem Inhalt des Charakters, auf den ſie wirken 
ſollen, vergleichen können. Solche Geſprächsſcenen ſind auf 
unſerer Bühne ſeit Leſſing mit beſonderer Liebe und Schön⸗ 
heit ausgebildet worden. Sie entſprechen ſehr der Freude 
der Deutſchen an gründlicher Erörterung einer Angelegenheit. 
Berühmte Rollen unſerer Bühne verdanken ihnen allein ihren 
Erfolg: Marinelli, Carlos im Clavigo, Wrangel im Wallen⸗ 
ſtein. 

Da der Dichter die Dialogſcene ſo zu arbeiten hat, daß 
dem Hörer der Fortſchritt, den dieſelbe für die Handlung be⸗ 
wirkt, eindringlich wird, muß auch die Technik dieſer Scenen, 
je nach der Stellung, in welcher ſie die Betheiligten finden 
und verlaſſen, verſchieden ſein. 

Am einfachſten wird die Sache, wenn der Eindringende 
den Angegriffenen überwindet; dann findet ein⸗ oder zwei⸗ 
malige Annäherung und Trennung ſtatt bis zum Siege des 
Einen, oder, wenn der Angegriffene biegſamer iſt, ein allmäh⸗ 
liches Herüberziehen. 

Eine Scene ſolcher Beredung von einfachem Bau iſt der 
Dialog im Anfang des Brutus und Caſſius. Caſſius drängt, 
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Brutus gibt feiner Forderung nach; der Dialog hat eine 
kurze Einleitung, drei Theile und Schluß, der mittlere Theil 
iſt von beſonderer Schönheit und großer Ausführung. Ein⸗ 
leitung, Caſſius: Ihr ſeid unfreundlich gegen mich. Brutus: 
Nicht aus Kälte. Die Theile, Caſſius: 1. Man hofft auf 
euch (lebendig unterbrochen durch die Verſicherung, daß Brutus 
ihm trauen könne, und durch Rufe von außen, welche die 
Aufmerkſamkeit auf Cäſar leiten). — 2. Was iſt Cäſar mehr 
als wir? — 3. Unſer Wille kann uns befreien. — Schluß, 
Brutus: Ich will's überlegen. 

Wenn aber die Sprechenden von einander ſcheiden, ohne 
ſich zu vereinigen, ſo darf doch die Stellung derſelben zu ein⸗ 
ander während der Scene nicht unverändert bleiben. Es iſt 
den Zuhörern unerträglich, ſolchen Mangel an Fortſchritt in 
der Handlung zu empfinden. Auch in ſolchem Fall muß die 
Richtung des Einen oder Beider gebogen werden, etwa ſo, daß 
ſie an einer Stelle der Verhandlung ſcheinbar übereinkommen 
und nach dieſem Punkte der Annäherung ſich wieder energiſch 
von einander abwenden. Die inneren Bewegungen, durch 
welche dieſe Veränderung der Stellung bewirkt wird, müſſen 
allerdings ſowohl wahr als für das Folgende zweckmäßig ſein, 
nicht unnütze Querzüge, welche einer ſceniſchen Wirkung zu 
Liebe, ohne Nutzen für Handlung und Charaktere, eingerichtet 
werden. 

Bei ungebundener Rede iſt es möglich, zahlreichere Gründe 
und Gegengründe in das Feld zu führen, die Linien ſchärfer zu 
wenden; im Ganzen bleibt der Bau, wie er oben mit einer 
brandenden Welle verglichen wurde: ein allmähliches Hinauf⸗ 
treiben auf den Höhenpunkt, Ergebniß, kurzer Abſchluß. So 
iſt die große Streitſcene zwiſchen Egmont und Oranien — wohl 
der am beſten gearbeitete Theil des Dramas — aus vier 
Theilen zuſammengeſetzt, vor denen eine Einleitung, nach denen 
der Schluß ſteht. Einleitung: Oranien: Die Regentin geht ab. 
Egmont: Sie geht nicht. Theil 1: Or. Und wenn ein Anderer 
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kommt? Eg. So treibt er's wie der Vorige. 2. Or. Er wird 
diesmal unſere Häupter faſſen. Eg. Das iſt unmöglich. 3. Or. 
Alba iſt unterwegs. Gehen wir in unſere Provinz. Eg. Dann 
ſind wir Rebellen. Hier der Umſchwung, von jetzt wird Eg⸗ 
mont der Angreifende. 4. Eg. Du handelſt unverantwortlich. 
Or. Nur vorſichtig. Schluß: Or. Ich gehe und betraure dich 
als verloren. Die letzte Vereinigung der Streitenden in einer 
gemüthlichen Stimmung bildet einen guten Gegenſatz zu der 
vorausgegangenen Heftigkeit Egmont's. 

Beſondere Bedeutung haben in dem neueren Drama die 
Scenen zwiſchen zwei Menſchen erhalten, in denen die Cha⸗ 
raktere ſehr entſchieden einer Meinung zu ſein pflegen, die 
Liebesſcenen. Sie ſind nicht durch Tagesgeſchmack oder vor⸗ 
übergehende Weichlichkeit der Dichter und Hörer entſtanden, 
ſondern durch einen uralten Gemüthszug der Germanen. Seit 
früheſter Zeit iſt der deutſchen Dichtung die Liebeswerbung, 
die Annäherung des jungen Helden an die Jungfrau, beſon⸗ 
ders reizvoll geweſen. Es war die herrſchende poetiſche Nei⸗ 
gung des Volkes, die Beziehungen der Liebenden vor der Ver⸗ 
mählung mit einer Würde und einem Adel zu umgeben, von 
welchen die antike Welt nichts wußte. Nach keiner Richtung 
hat ſich der Gegenſatz der Deutſchen zu den Völkern des Alter⸗ 
thums ſchärfer ausgeprägt, durch die geſammte Kunſt des 
Mittelalters bis zur Gegenwart geht dieſer bedeutſame Zug. 
Auch in dem ernſten Drama macht er ſich mit hoher Be⸗ 
rechtigung geltend. Das holdeſte und lieblichſte Verhältniß 
der Erde wird mit dem Finſtern und Schrecklichen in Ver⸗ 
bindung gebracht, als ergänzender Gegenſatz, zur höchſten 
Steigerung der tragiſchen Wirkungen. 

Für den arbeitenden Dichter freilich ſind dieſe Scenen 
nicht der bequemſte Theil ſeines Schaffens, und nicht jedem 
will es damit gelingen. Es iſt nicht ohne Nutzen, die größten 
Liebesſcenen, welche wir haben, mit einander zu vergleichen, 
die drei Scenen des Romeo auf dem Maskenfeſte und beim 
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Balkon vor und nach der Brautnacht, und die Scene Gret— 
chens im Garten. In der erſten Romeoſcene hat der Dichter 
der Kunſt des Darſtellers die höchſte Aufgabe geſtellt, in ihr 
iſt die Sprache der beginnenden Leidenſchaft wundervoll ab- 
gebrochen und kurz, hinter dem artigen Redeſpiel, das zu 
Shakeſpeare's Zeit der guten Geſellſchaft geläufig war, ſcheint 
das aufglühende Gefühl nur wie in Blitzen durch. Wohl 
empfand der Dichter, wie ſehr darauf ein vollerer Ausdruck 
noth thue. Die erſte Balkonſcene iſt immer für ein Meiſter⸗ 
ſtück der Dichtkunſt gehalten worden, aber wenn man die hohen 
Schönheiten ihrer Verſe zergliedert, wird man vielleicht über⸗ 
raſcht ſein, wie wortreich und unumſchränkt genießend die 
Seelen der Liebenden ſchon mit ihrem leiden ſchaftlichen Ge⸗ 
fühl zu ſpielen wiſſen. Schöne Worte, zierliche Vergleiche 
ſind ſo gehäuft, daß wir zuweilen die Kunſt als künſtlich 
empfinden. Für die dritte, die Morgenſcene, iſt die Idee alter 
Minne⸗ und Volkslieder — „der Wächterlieder“ — in reizen⸗ 
der Weiſe verwerthet. 

Auch Goethe hat in ſeiner ſchönſten Liebesſcene volksthüm⸗ 
liche Erinnerungen poetiſch verwerthet: er hat die Liebeser⸗ 
klärung in ſeiner Weiſe aus kleinen epiſchen und lyriſchen Mo⸗ 
menten zuſammengefaßt, die er — doch nicht ganz günſtig 
für eine große Wirkung — durch den ſchneidenden Gegenſatz 
Martha und Mephiſto unterbricht. Auch der Umſtand erinnert 
an den großen lyriſchen Dichter, daß Fauſt darin zurücktritt 
und die Scenen nicht viel Anderes ſind als Selbſtgeſpräche 
Gretchens. Aber jedes der drei kleinen Stücke, aus denen ſich 
das Bild zuſammenſetzt, iſt von wunderbarer Schönheit. 

Dem ſchwungvollen Schiller wollte es dagegen in ſeiner 
Jambenzeit mit dieſen Scenen nicht mehr recht gelingen. Am 
beſten noch in der Braut von Meſſina. Aber im Tell iſt die 
Scene zwiſchen Rudenz und Bertha ohne Leben, und ſelbſt im 
Wallenſtein, wo ſie durchaus nothwendig war, hat er ihr 
durch die Anweſenheit der Gräfin Terzky einen Dämpfer auf⸗ 
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geſetzt, Thekla muß den Geliebten vom Heerlager und von 
dem Aſtrologenzimmer unterhalten, bis ſie endlich in kurzem 
Alleinſein die bedeutſame Warnung ausſprechen kann. 

Die glänzenden Beiſpiele Shakeſpeare's und Goethe's zei⸗ 
gen auch die Gefahr dieſer Scenen, es wird noch davon ges 
ſprochen. Da das Austönen lyriſcher Empfindungen auf der 
Bühne trotz aller Dichterkunſt bei längerer Ausdehnung den 
Hörer zuverläſſig ermüdet, ſo wird die lohnende Aufgabe des 
dramatiſchen Dichters, ein kleines Ereigniß zu erfinden, in 
welchem das heiße Gefühl des liebenden Paares ſich bei gemein⸗ 
ſamer Theilnahme an einem Moment der Handlung aus- 
drücken kann, er erhält dadurch die dramatiſche Schnur, an 
welcher er ſeine Perlen aufreiht. Das ſüße Liebesgeplauder, 
welches ſich Selbſtzweck iſt, wird er mit Recht ſcheuen, und 
wo es unvermeidlich wird, durch Schönheit der Poeſie erſetzen, 
was er ſolchen Scenen als gewiſſenhafter Mann an Aus⸗ 
dehnung nehmen muß. 

Der Eintritt einer dritten Perſon in den Dialog gibt 
demſelben einen anderen Charakter. Wie das Bühnenbild 
durch den dritten Mann einen Mittelpunkt und eine Gruppen⸗ 
aufſtellung bekommt, ſo wird auch für den Inhalt der Dritte 
oft der Vermittler oder Richter, welchem zwei Parteien ihre 
Gründe an das Herz legen. Die Gründe beider Parteien 
werden in ſolchem Falle zugleich für ihn nach ſeinem Weſen 
eingerichtet und erhalten ſchon dadurch etwas Bewußtes, weni⸗ 
ger Unmittelbares. Der Lauf der Scene wird langſamer, 
zwiſchen Rede und Gegenrede tritt ein Urtheil ein, welches 
ſich ebenfalls dem Hörer bedeutſam darſtellen muß. 

Oder der dritte Schauſpieler iſt ſelbſt Partei und Bundes⸗ 
genoſſe einer Seite. In dieſem Fall werden die Aeußerungen 
der einen Partei ſchneller, bewegter herausbrechen müſſen, weil 
dem aufnehmenden Hörer größere Anſpannung der Aufmerk⸗ 
ſamkeit zugemuthet wird, indem er Weſen und Inhalt zweier 
Perſönlichkeiten in die eine Wagſchale zu ſtellen hat. 
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Der dritte, ſeltnere Fall endlich iſt, daß jeder der drei 
Charaktere ſeinen Willen gegen den der beiden andern ſtellen 
will. Solche Scenen werden als ein Ausklingen einer gelöſten 
Spannung zuweilen verwendbar, ſie haben nur ein kurzes 
Reſultat zu ziehen, denn die drei Sprechenden halten dann 
in der That Monologe. So die Scenen mit Margaretha in 
Richard III., wo der eine Charakter die Melodie, die beiden an⸗ 
dern Parteien in Contraſten die Begleitung geben. Scenen 
ſolches Dreiſpiels werden aber in größerer Ausführung faſt 
nur dann Bedeutung gewinnen, wenn wenigſtens der Eine in 
verſtelltem Spiel auf den Standpunkt eines Anderen übergeht. 

Scenen, welche mehr als drei Perſonen zu thätiger Theil⸗ 
nahme an der Handlung verſammeln, die ſogenannten Enſemble⸗ 
ſcenen, ſind ein unentbehrlicher Beſtandtheil unſeres Dramas 
geworden. Sie waren der alten Tragödie unbekannt, ein 
Theil ihrer Leiſtungen wurde durch die Verbindung der Solo- 
ſpieler mit dem Chor erſetzt. Sie umſchließen in dem Drama 
der Neuzeit nicht vorzugsweiſe die höchſten tragiſchen Wirkungen, 
obgleich ein großer Theil der lebendigſten Aktionen in ihnen 
ausgeführt wird. Denn es iſt eine nicht genug beachtete Wahr— 
heit, daß weniger ſpannt und feſſelt, was aus 
Vielen entſteht, als was aus der Seele der Haupt- 
geſtalten lebendig wird. Die Theilnahme an dem dra— 
matiſchen Leben der Nebenperſonen iſt geringer und das Ver⸗ 
weilen mehrer Betheiligten auf der Bühne mag leicht das 
Auge zerſtreuen, die Schauluſt mehr als nützlich erregen. 
Im Ganzen iſt das Weſen dieſer Scenen, daß ſie bei guter 
Führung durch den Dichter lebhaft beſchäftigen und eine durch 
die Haupthelden erregte Spannung löſen, oder daß ſie helfen 
eine ſolche Spannung in der Seele der Hauptgeſtalten hervor⸗ 
zurufen. Sie haben deshalb vorzugsweiſe den Charakter vor⸗ 
bereitender oder abſchließender Scenen. 

Es bedarf kaum der Erwähnung, daß ihre Eigenthümlich— 
keit nicht jederzeit hervortritt, wenn mehr als drei Spieler 
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auf der Bühne ſind. Denn auch, wo wenige Hauptrollen 
allein oder faſt ausſchließlich die Handlung darſtellen, mögen 
Nebenfiguren in ziemlicher Anzahl wünſchenswerth ſein. Leicht 
mag eine Rathsverſammlung, eine Prunkſcene viele Schau⸗ 
ſpieler auf der Bühne verſammeln, ohne daß dieſe ſich bis zu 
thätigem Antheil erheben. 

Die erſte Vorſchrift für den Bau der Enſembleſcenen iſt: 
ſämmtliche Perſonen charakteriſtiſch und förderlich für die Hand— 
lung zu beſchäftigen. Sie ſind wie eine geladene Geſellſchaft, 
für deren geiſtige Thätigkeit der Dichter als unſichtbarer Wirth 
unabläſſig beſorgt ſein muß. Er muß beim Fortführen der 
Handlung genau die Wirkung empfinden, welche die einzelnen 
Vorgänge, Reden und Gegenreden auf jeden der Betheiligten 
ausüben. 

Es iſt klar, daß eine Perſon in Gegenwart Anderer auf 
der Bühne nicht ausſprechen darf, was dieſe nicht hören ſollen, 
die herkömmliche Aushilfe des Beiſeiteſprechens darf nur in 
dringenden Fällen und für wenige Worte benutzt werden. Aber 
eine größere Schwierigkeit liegt darin, daß auch nicht leicht eine 
Rolle etwas ausſprechen darf, worauf eine andere der anweſen⸗ 
den Perſonen eine Antwort geben müßte, welche ihrem Charakter 
nach nothwendig, für die Handlung aber unnütz und verzögernd 
wäre. Es gehört eine unumſchränkte Herrſchaft des Dichters 
über ſeine Helden dazu und lebhafte Anſchauung des Bühnen⸗ 
bildes, um allen Mitſpielern einer menſchenreichen Scene ge⸗ 
recht zu werden. Denn jede einzelne Rolle wirkt auf Stim⸗ 
mung und Haltung der übrigen und trägt ihrerſeits dazu bei, 
das unbefangene Ausſprechen der Anderen zu beſchränken. Es 
wird daher in ſolchen Scenen ſich die Kunſt des Dichters vor⸗ 
zugsweiſe darin zeigen, durch ſcharfe, kleine Striche die Cha⸗ 
raktere von einander abzuheben. Und es iſt wohl zu beachten, 
daß die angemeſſene Beſchäftigung der verſammelten Perſonen 
durch die Beſchaffenheit unſerer Bühne erſchwert wird, welche 
in ihren Couliſſen die Darſteller wie in einem Saale zu⸗ 
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ſammenſchließt und, wenn der Dichter nicht, was zuweilen 
unmöglich iſt, beſtimmte Vorkehrungen trifft, die Abtrennung 
Einzelner ſchwierig macht. 

Ferner aber: Je zahlreicher die Mitſpieler in die Scene 
geladen ſind, deſto weniger Raum wird gewöhnlich der Einzelne 
behalten, ſich in ſeiner Eigenart zu äußern. Der Dichter wird 
alſo zu vermeiden haben, daß der betreffende Theil der Hand— 
lung nicht durch die größere Anzahl der Theilnehmer zerſtückt 
wird und in kurzen Wellen eintönig dahinläuft; und wie er 
die Perſonen in Gruppen ordnet, wird er auch die Handlung 
der Scene ſo einrichten, daß die Bewegung der Nebenſpieler 
nicht die Bewegung der Hauptperſonen übermäßig beengt. 
Deshalb gilt der Grundſatz: je größer die Zahl der Theil⸗ 
nehmer an einer Scene, deſto kräftiger gegliedert muß der Bau 
derſelben ſein. Die Haupttheile müſſen dann um ſo mäch⸗ 
tiger hervortreten, bald die einzelnen führenden Stimmen ſich 
von der Mehrzahl abheben, bald das Zuſammenwirken der 
Geſammtheit im Vordergrund ſtehen. 

Da bei größerer Anzahl von Spielenden der Einzelne leicht 
gedeckt wird, ſo ſind diejenigen Stellen der Enſembleſcenen be⸗ 
ſonders ſchwierig, in denen die Wirkung dargeſtellt wird, welche 
das Verhandelte auf die einzelnen Betheiligten hat. Wo in 
dieſem Fall ein kurzes hingeworfenes Wort nicht genügt, die 
Zuhörer zu unterrichten, iſt eine Erfindung nöthig, welche den 
Einzelnen zwanglos von der Gruppe löſt und in den Vorder⸗ 
grund ſtellt. Es iſt ganz unthunlich, in ſolchem Falle die 
dramatiſche Bewegung der Mehrzahl plötzlich zu unterbrechen 
und die Uebrigen zu ſtummen und thatloſen Zuſchauern der 
geheimen Offenbarungen Einzelner zu machen. 

Je raſcher die Handlung im Zuſammenſpiel fortläuft, 
deſto ſchwerer wird ſolches Iſoliren der Einzelnen. Hat die 
Handlung aber eine gewiſſe Wucht und Höhe erreicht, ſo wird 
es der größten Kunſt nicht immer möglich, einem Hauptſchau⸗ 
ſpieler Raum zu wünſchenswerther Darlegung ſeiner innerſten 
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Stimmung zu geben. Und deshalb gilt für dieſe Scenen das 
dritte Geſetz. Der Dichter wird ſeine Perſonen nicht Alles 
ſagen laſſen, was für ſie bezeichnend und für ihre Rolle 
an ſich nöthig wäre. Denn hier beſteht ein innerer Gegenſatz 
zwiſchen dem Erforderniß der einzelnen Rolle und dem Vortheil 
des Ganzen. Jede Perſon auf der Bühne fordert für ſich 
Betheiligung am Fortgange der Handlung, ſoweit dies ihre 
geſellſchaftliche Stellung zu den anderen Charakteren der Scene 
erlaubt. Der Dichter aber kommt in die Lage, ihr diefen An⸗ 
theil beſchränken zu müſſen. Auch Haupthelden müſſen häufig 
mit ſtummem Spiel begleiten, wo ihnen im wirklichen Leben 
das Dreinſprechen geboten ſein würde. Dem Schauſpieler 
dagegen iſt langes Schweigen peinlich, der Nebenſpieler er- 
mattet und ſinkt zum Statiſten herab, der Hauptſpieler fühlt 
lebhaft das Unrecht, welches ſeiner Rolle geſchieht, weit weni⸗ 
ger die höhere Nothwendigkeit. Es genügt für die richtige 
Geſammtwirkung nicht immer, daß der Dichter auf die Be⸗ 
wegung der nicht gerade im Vordergrund ſtehenden Rollen 
achtet und durch wenige Worte oder durch eine nicht ruhmloſe 
Beſchäftigung dem Darſteller Richtung für ſein ſtummes Spiel 
und Uebergänge zu den Stellen, wo er wieder eingreifen darf, 
gewährt. Es gibt äußerſte Fälle, wo auf der Scene daſſelbe 
gilt, was bei großen Gemälden geſtattet wird, welche zahl- 
reiche Geſtalten in ſtarker Bewegung und Verſchlingung zeigen. 
Wie dort der Schwung der Hauptlinien ſo wichtig iſt, daß 
ihm einmal die richtige Verkürzung eines Armes und Fußes 
geopfert werden muß, ſo wird auch in der ſtarken Strömung 
einer menſchenreichen Scene die für den einzelnen Charakter 
nöthige Darſtellung aufgegeben werden müſſen, aus Rückſicht 
auf Verlauf und Geſammtwirkung der Scene. Damit der 
Dichter dergleichen gebotene Fehler aber ſchön verüben könne, 
wird ihm die Empfindung lebhaft ſein müſſen, daß es an ſich 
Fehler ſind. 

Es gereicht dem Stücke thatſächlich zum Nutzen, die 
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Zahl der Mitſpieler ſo viel als irgend möglich zu beſchränken. 
Jede Rolle mehr erſchwert die Beſetzung, macht bei Krankheit 
oder Abgang eines Schauſpielers die Wiederholung des Stückes 
unbequem. Schon dieſe äußere Rückſicht wird den Dichter 
beſtimmen, bei Enſembleſcenen wohl zu überlegen, welche Ge⸗ 
ſtalten ihm unumgänglich nothwendig ſeien. Dazu kommt 
ein innerer Grund: je größer die Zahl der thätigen Neben- 
perſonen in einer Scene iſt, deſto mehr Zeit nimmt ſie in 
Anſpruch. 

Die Enſembleſcenen ſind allerdings eine weſentliche Hilfe, 
dem Stück Farbe und Glanz zu geben. Sie werden ungern 
bei einem geſchichtlichen Stoffe entbehrt werden. Aber ſie 
werden auch in ſolchem Stück mit Maß verwendet werden 
müſſen, weil ſie mehr als andere den Erfolg von dem Ge— 
ſchick des Regiſſeurs abhängig machen, und weil in ihnen die 
ausgeführte Darſtellung des innern Lebens der Hauptfiguren, 
eine genaue Schilderung der Seelenvorgänge, welche den höch— 
ſten dramatiſchen Antheil beanſpruchen, weit ſchwieriger iſt. 
Die zweite Hälfte des Stückes wird ſie am lebhafteſten heiſchen, 
weil in ihr die Thätigkeit der Gegenſpieler mächtiger hervor⸗ 
tritt, aber nur dann ohne Schaden vertragen, wenn in dieſem 
Abſchnitt der Handlung die warme Theilnahme des Zuſchauers 
an den Hauptcharakteren bereits unerſchütterlich feſtgeſtellt war. 
Auch hier wird der Dichter ſich hüten, das innere Leben der 
Haupthelden für längere Zeit zu decken. 

Eine der ſchönſten Enſembleſcenen Shakeſpeare's iſt die 
Banketſcene auf der Galeere des Pompejus in Antonius und 
Kleopatra; ſie enthält keinen Haupttheil der Handlung und 
iſt, was bei Shakeſpeare in den tragiſchen Theilen ſeiner Hand⸗ 
lung nicht häufig iſt, weſentlich Situationsſcene. Sie hat aber 
eine gewiſſe Bedeutung, weil ſie am Schluß des zweiten Aktes, 
alſo an einer Stelle ſteht, welche eine Auszeichnung fordert, zu⸗ 
mal in dieſem Stück, in welchem die vorhergehenden politiſchen 
Auseinanderſetzungen ein buntes und belebtes Bild ſehr wün⸗ 
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ſchenswerth machten. Die Fülle der kleinen charakteriſirenden 
Züge, welche in dieſer Scene vereinigt ſind, das knappe Zuſam⸗ 
menfaſſen derſelben, vor allem aber die techniſche Anordnung 
ſind bewunderungswürdig. Die Scene wird eingeleitet durch 
eine kurze Unterredung der Diener, wie ſie bei Shakeſpeare 
nicht ſelten iſt, um das Aufftellen der Tiſche und Geräthe auf 
ſeiner Bühne zu vermitteln. Die Seene ſelbſt iſt dreitheilig. 
Der erſte Theil ſtellt das übermüthige Geplauder der verſöhnten 
Triumvirn und die Pedanterie des trunkenen Schwachkopfes 
Lepidus dar, auf den ſchon die Diener hingewieſen haben; der 
zweite in furchtbarem Gegenſatz die heimliche Unterredung des 
Pompejus und Mänas; der dritte, durch das Hinaustragen 
des trunkenen Lepidus eingeleitet, die Steigerung des wüſten 
Bacchanals und die überhandnehmende Trunkenheit. Die 
Verbindung der drei Theile, wie Mänas den Pompejus zur 
Seite zieht, wie Pompejus wieder an der Perſon des Lepidus 
anknüpfend das Gelage fortſetzt, iſt ſehr beachtenswerth. Kein 
Wort in der ganzen Scene iſt unnütz und bedeutungslos, der 
Dichter empfindet in jedem Augenblick die Lage der einzelnen 
Geſtalten, auch der Nebenfiguren, jede greift fördernd in den 
Verlauf ein, für den Regiſſeur wie für die Rollen iſt das 
Ganze meiſterhaft zurecht gemacht. Von dem erſten Bericht 
des Antonius über den Nil, durch welchen das Bild der Kleo⸗ 
patra auch in dieſe Scene hineingetragen wird, und dem ein⸗ 
fältigen Dreinreden des Lepidus: — „Ihr habt ſeltſame 
Schlangen dort“ — durch welches ein Eindruck in die Seelen 
der Zuhörer geworfen wird, welcher auf den Schlangentod 
der Kleopatra vorbereitet, bis zu den letzten Worten des Anto⸗ 
nius: „Gut, gebt die Hand, Herr,“ in denen der Berauſchte 
unwillkürlich die Ueberlegenheit des Cäſar Auguſtus anerkennt, 
und bis zu den folgenden trunkenen Reden des Pompejus 
und Enobarbus gleicht Alles feinciſelirter Arbeit an feſt zu⸗ 
ſammengefügten Metallgliedern. 

Belehrend iſt der Vergleich dieſer Scene mit dem Schluß 
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des Banketaktes in den Piccolomini. Die innere Aehnlichkeit 
iſt ſo groß, daß man die Meinung erhalten muß, Schiller 
habe die Shakeſpeare'ſche Ausführung vor Augen gehabt. Auch 
hier iſt eine Dichterkraft zu bewundern, welche eine große 
Anzahl von Geſtalten mit unumſchränkter Sicherheit zu leiten 
weiß, auch hier ein großer Reichthum von bedeutenden Mo⸗ 
menten und kräftige Steigerung im Bau. Aber was für 
Schiller bezeichnend iſt, dieſe Momente ſind zum Theil epi⸗ 
ſodiſcher Natur, das Ganze breiter und größer angelegt. Dies 
letzte freilich mit Berechtigung. Denn die Scene ſteht nicht 
am Ende des zweiten, ſondern am Ende des vierten Aktes, 
und ſie enthält einen weſentlichen Theil der Handlung, die 
Erlangung der verhängnißvollen Unterſchrift, ſie würde alſo, 
auch wenn das Banket nicht den geſammten vierten Akt füllte, 
eine größere Anlage gehabt haben. Ihre Anordnung iſt genau 
wie bei Shakeſpeare.“) Zuerſt eine einleitende Unterredung 
der Diener, welche aber zu unverhältnißmäßiger Breite aus⸗ 
geſponnen iſt; die Beſchreibung des Pokals hat kein Recht uns 
zu beſchäftigen, weil der Becher ſelbſt mit dem Stück weiter 
nichts zu thun hat und die zahlreichen Seitenlichter, welche 


*) Der Akt iſt zweitheilig. Der erſte vorbereitende Theil enthält drei 
kurze dramatiſche Beſtandtheile: den Eintritt des Max, die Vorlegung der 
gefälſchten Urkunde durch die Intriganten, den Anſchluß Buttler's an ſie. 
Von da beginnt, ebenfalls durch Unterredung der Diener eingeleitet, der 
große Schluß. Die zechenden Generäle darf man nicht den ganzen Akt 
in dem Mittel⸗ und Hintergrund der Bühne ſehen, die Bühne zeigt beſſer 
ein Vorzimmer des Banketſaals durch Pfeiler und Hinterwand von dieſem 
getrennt, ſo daß man die Geſellſchaft bis zu ihrem Eintritt am Schluß 
nur undeutlich erblickt, und nur einzelne bequeme Rufe und Bewegungen 
der Gruppen aufnimmt. Schiller war im Wallenſtein noch ein ſorgloſer 
Regiſſeur, von da ab that er mehr für die ſceniſche Anordnung. Zu den 
Beſonderheiten der ſcharfen Zeichnung in dieſer ſchönen Scene gehört die 
theilnahmloſe Verſunkenheit des Max, — ſie iſt von Kleiſt im Prinz von 
Homburg wunderlicher wiederholt worden. Nicht durch Schweigen kenn⸗ 
zeichnet Shakeſpeare die Träumenden, ſondern durch zerſtreute und tief⸗ 
ſinnige Reden. 
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aus dieſer Beſchreibung auf die Geſammtlage fallen, nicht 
mehr ſtark genug find. Dann eine ebenfalls dreitheilige Hand⸗ 
lung, erſtens: Bemühung Terzky's, von Nebenfiguren die Unter⸗ 
ſchrift zu erhalten, zweitens: im ſcharfen Gegenſatz dazu das 
kurze Geſpräch der Piccolomini, drittens: die Entſcheidung als 
Streit des trunkenen Illo mit Max. Auch hier iſt der Ver⸗ 
band der einzelnen Scenentheile ſorgfältig. Octavio führt durch 
das vorſichtige Ausforſchen Buttler's leiſe die Aufmerkſamkeit 
aus der bewegten Gruppe der Generäle heraus auf ſeinen 
Sohn, durch das Suchen des fehlenden Namens wird die volle 
Aufmerkſamkeit auf Max geleitet; worauf der trunkene Illo 
ſich wieder zuerſt ſehr bedeutſam an Octavio wendet, bevor er 
mit Max zuſammenſtößt. Die Verbindung und Löſung der 
einzelnen Gruppen, das Herausheben der Piccolomini, die 
Handlung des Höhenpunktes, das bewegte Zwiſchenſpiel der 
Nebenfiguren bis zu dem kräftigen kurzen Schluß ſind ſehr 
ſchön. 

Wir beſitzen außerdem noch zwei mächtige Maſſenſcenen 
von Schiller, die größten aus der großen Zeit unſerer Dicht⸗ 
kunſt: die Rütliſcene und den erſten Akt des Demetrius. Beide 
find Muſter, welche der angehende Dramatiker nicht nach⸗ 
ahmen, aber in ihrer hohen Schönheit ſorgfältig beachten ſoll. 
Was man auch gegen den dramatiſchen Bau des Tell fagen 
muß, auf einzelnen Scenen ruht ein Zauber, der immer auf's 
Neue zur Bewunderung hinreißt. Auch in der Rütliſcene iſt 
die dramatiſche Bewegung eine verhältnißmäßig gehaltene, die 
Ausführung breit, prächtig, voll ſchöner Lokalfarbe. Zuerſt 
gibt eine Einleitung die Stimmung. Sie beſteht aus drei 
Theilen: Ankunft der Unterwaldner, Unterredung Melchthal's 
und Stauffacher's, Begrüßung der Schwyzer. Man beachte 
wohl, daß der Dichter vermieden hat, durch dreimalige Be⸗ 
tonung des Eintritts der drei Cantone zu ermüden. Zwei 
Hauptgeſtalten heben ſich hier kräftig von den Nebenfiguren 
ab und bilden für die Einleitung einen kleinen Höhenpunkt, 
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die Zerriſſenheit durch mehre gleichſchwebende Momente wird 
verhindert. Mit dem Eintritt der Urner, welcher durch ihr 
Horn, das Herabſteigen vom Berge und die Reden der An⸗ 
weſenden hinreichend betont iſt, beginnt ſogleich die Handlung. 

Dieſe Handlung läuft fünfgetheilt fort. Erſtens Einrich⸗ 
tung der Tagſatzung mit kurzen Reden und kräftiger Betheili⸗ 
gung der Nebenſpieler. Darauf Stauffacher's großartige Dar⸗ 
ſtellung vom Weſen und Zweck des Bündniſſes. Nach dieſem 
mächtigen Hervortreten des Einzelnen drittens bewegter Streit 
der Anſichten und Parteien über die Stellung des Bundes 
zum Kaiſer, viertens hohe Steigerung der Gegenſätze bis zum 
ausbrechenden Streit über die Mittel, ſich von der Gewalt⸗ 
herrſchaft der Vögte zu löſen, und Abſtimmung über die Be⸗ 
ſchlüſſe. Endlich fünftens der feierliche Schwur. Und nach 
ſolchem Abſchluß der Handlung ein Ausklingen der Stim⸗ 
mung, welches ſeine Klangfarbe von der umgebenden Natur 
und der aufgehenden Sonne erhält. Bei dieſer reichen Gliede⸗ 
rung iſt die Schönheit in den Verhältniſſen der einzelnen 
Theile beſonders anziehend. Der Mittelpunkt dieſer ganzen 
Gruppe von dramatiſchen Momenten, Stauffacher's Vortrag, 
tritt als Höhenpunkt heraus. Darauf als Abſtich die un⸗ 
ruhige Bewegung in den Maſſen, die eintretende Befriedigung 
und der hohe Aufſchwung! Nicht weniger ſchön iſt die Be⸗ 
handlung der zahlreichen Nebenfiguren, das ſelbſtändige Ein⸗ 
greifen der einzelnen kleinen Rollen, welche in ihrer Bedeu⸗ 
tung für die Scene mit einer gewiſſen republikaniſchen Gleich⸗ 
berechtigung neben einander ſtehen. 

Das größte Muſter für Staatsaktionen iſt die prachtvolle 
Eröffnungsſcene des Demetrius, der polniſche Reichstag. Der 
Stoff dieſes Dramas machte die Mittheilung vieler Voraus⸗ 
ſetzungen nöthig, die ſeltſamen Schickſale des Knaben Demetrius 
erforderten außerdem eine ſtarke Anwendung beſonderer Farben, 
um die fremdartige Welt poetiſch nahe zu bringen. Schiller 
machte mit der ihm eigenen kühnen Hoheit die a zen 
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zum Mittelpunkt einer reich ausgeſtatteten Schauſcene und 
umgab den langen Bericht des Einzelnen mit leidenſchaftlicher 
Bewegung der Maſſen. Auf eine kurze Einleitung folgt mit 
dem Eintritt des Demetrius die viertheilige Scene: 1) die Er⸗ 
zählung des Demetrius; 2) die kurz zuſammenfaſſende Wie⸗ 
derholung derſelben durch den Erzbiſchof und die erſten Wellen, 
welche dadurch in der Verſammlung aufgeregt werden; 3) die 
Bitte des Demetrius um Unterſtützung und die Steigerung 
der Bewegung; 4) die Gegenſprache und der Einſpruch des 
Sapieha. Die Scene endigt mit Tumult und plötzlichem Ab⸗ 
bruch. Durch ein kleines dramatiſches Moment wird ſie mit 
dem darauf folgenden Zwiegeſpräch zwiſchen dem König und 
Demetrius verbunden. Die Bewegungen der Nebenperſonen 
ſind kurz und heftig, der Stimmführer wenige, außer Deme⸗ 
trius iſt nur der eine Widerſpruch Erhebende kräftig von der 
Maſſe abgehoben. Man empfindet und erfährt, daß die Maſſe 
ſchon vorher geſtimmt iſt, die Erzählung des Demetrius bildet 
in ihrer ſchmuckvollen Ausführung den Sue der Scene, 
wie dem erſten Akt geziemte. 

Goethe hat uns, wenn man von den kurzen Scenen im 
Götz abſieht, keine Maſſenſcenen von großer dramatiſcher Wir⸗ 
kung hinterlaſſen. Den Volksſcenen im Egmont fehlt zu ſehr 
kräftige Bewegung, der ſchöne Spaziergang im Fauſt iſt aus 
kleinen dramatiſchen Bildern zuſammengefügt, die Studenten⸗ 
ſcene in Auerbachs Keller beabſichtigt keine tragiſche Wirkung 
und hat für den Darſteller des Fauſt den Uebelſtand, daß ſie 
ihn müßig und unbeſchäftigt auf der Bühne läßt. 

Beſondere Unterſtützung durch den Regiſſeur fordern die 
Aktionsſcenen, in denen größere Maſſen wirken. Wenn auch 
unſere Bühnen in dem Chorperſonal der Oper eine ziemliche 
Anzahl von Mitſpielern bereit haben und dieſe Helfer noch 
durch Statiſten zu verſtärken gewöhnt ſind, ſo iſt doch die Zahl 
der Perſonen, welche auf der Bühne verſammelt werden können, 
oft verſchwindend klein gegen die Menſchenmenge, welche im 
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wirklichen Leben an einer Volksſcene, an einem Gefecht, an 
einem großen Aufruhr Theil nehmen. Leicht empfindet des⸗ 
halb der Zuſchauer vor den eingeführten Haufen die Leere und 
Dürftigkeit. Auch hier ſtört, daß das moderne Theater wenig 
geeignet zur Aufſtellung größerer Maſſen iſt. Nun iſt allerdings 
die äußerliche Anordnung ſolcher Scenen zum großen Theil in 
den Händen des Regiſſeurs; aber der Dichter hat die Aufgabe 
ihm leicht zu machen, daß er durch ſeine Kunſt den Schein 
belebter Menſchenmenge hervorbringe. 

Schon Einzug und Abgang einer größern Anzahl von 
Perſonen nimmt Zeit in Anſpruch und zerſtreut die Aufmerk⸗ 
ſamkeit, dieſe muß alſo durch ſpannende kleine Erfindungen 
und durch die Vertheilung der Maſſe in Gruppen zuſammen⸗ 
gehalten werden. 

Der Bühnenraum muß ſo eingerichtet ſein, daß die ver⸗ 
hältnißmäßig geringe Zahl der wirklich vorhandenen Spieler 
nicht überſehen werden kann, durch Verſatzſtücke, gute Per⸗ 
ſpectiven, ein Aufſtellen an den Seiten, welches die Phan⸗ 
taſie auf größere unſichtbare Mengen hinleitet, die ſich durch 
Zeichen und Rufe hinter der Scene bemerkbar machen, u. ſ. w. 

Glänzende Schauaufzüge, wie Iffland der Jungfrau von 
Orleans einrichtete, wird ſich der Dichter eines Trauerſpiels 
mit Fug verbitten, die Gelegenheit dazu ſoviel als möglich 
vermeiden. 

Dagegen ſind ſolche Maſſenwirkungen, wobei die Menge in 
lebhafter Bewegung ſich tummelt, Volksſcenen, große Rathsver⸗ 
ſammlungen, Lagerbilder, Gefechte, zuweilen wünſchenswerth. 

Für Volksſcenen iſt die ſchöne Behandlung Shakeſpeare's 
zum oft nachgeahmten Vorbild geworden: kurze ſchlagende Reden 
einzelner Volksfiguren, faſt immer in Proſa, unterbrechende 
und belebende Rufe einer Menge, welche von einzelnen Führern 
ihre Anregung erhält. Es laſſen ſich aber durch eine Volks⸗ 
ſcene auf der Bühne noch andere Wirkungen hervorbringen, 
nicht die höchſten dramatiſchen, aber doch bedeutende, welche 
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zur Zeit noch wenig von unſeren Dichtern verwerthet wor⸗ 
den ſind. 

Da wir auch bei Volksſcenen den Vers nicht aufgeben 
ſollen, wird ſchon durch dieſen eine andere Behandlung des 
Haufens geboten, als Shakeſpeare liebte. Nun iſt die Einfüh⸗ 
rung des alten Chors allerdings unmöglich; die Neubelebung, 
welche Schiller einmal verſucht hat, dürfte trotz der Fülle von 
poetiſcher Schönheit, welche in den Chören der Braut von 
Meſſina entzückt, keine Nachahmung finden; aber zwiſchen den 
Hauptſpielern und einer größern Anzahl von Nebenfiguren iſt 
noch ein anderes dramatiſch bewegtes Zuſammenſpiel denkbar, 
welches die Führer ſowohl der Menge verbindet als gegenüber⸗ 
ſtellt. Nicht nur kurze Rufe, auch Reden, welche mehre Verſe 
umfaſſen, erhalten durch das Zuſammenſprechen Mehrer mit 
eingeübtem Tonfall und Zeitmaß eine geſteigerte Kraft. Der 
Dichter wird bei derartiger Einführung der Menge in Stand ge⸗ 
ſetzt, ihr einen würdigeren Antheil an der Handlung zu geben, er 
wird in dem Wechſel zwiſchen einzelnen Stimmen, dem Drei⸗ 
oder Vierklang und der Geſammtheit, zwiſchen helltönendem 
Tenor und kräftigem Baß zahlreiche Nüancen, Steigerung und 
Färbung hervorzubringen vermögen. Bei ſolchem Zuſammen⸗ 
ſprechen größerer Maſſen hat er darauf zu achten, daß der 
Sinn der Sätze auch der Wucht und Energie des Ausdrucks 
wohl entſpreche, daß die Worte leicht verſtändlich und ohne 
Mißlant ſeien, daß ſich die einzelnen Satztheile gut von ein⸗ 
ander abheben. ö 

Es iſt nicht wahr, daß dieſe Behandlung an Stelle einer 
mannigfaltigen und naturwahren Bewegung auf der Bühne 
eine gekünſtelte ſetzt, denn auch die herkömmliche Art und 
Weiſe, Volksſcenen einzurichten, iſt eine überkommene, künſtliche, 
welche den Verlauf nach einem Schema umbildet. Die hier 
vorgeſchlagene Weiſe iſt nur wirkungsvoller. Der Dichter mag 
bei ihrer Anwendung ſeine Kunſt verſtecken und durch Ab⸗ 
wechſelung im Gebrauch der mehrſtimmigen Rede und Gegen⸗ 
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rede Mannigfaltigkeit hervorbringen. Das klangvolle Zus 
ſammenſprechen eignet ſich nicht nur für lebhaftes Wortge⸗ 
fecht und Erörterungen, es iſt für jede Stimmung, welche in 
einer verſammelten Menge aufbrauſt, zu gebrauchen. Auf 
unſeren Bühnen wird bis jetzt das Einüben des Zuſammen⸗ 
ſprechens unverantwortlich vernachläſſigt, es iſt oft nichts als 
ſchwer verſtändliches Geſchrei. Der Dichter wird deshalb 
wohlthun, in ſeinen Textbüchern für die Bühne genau die 
Stimmengruppen zu unterſcheiden. Für ſolche Bezeichnung 
muß er ſelbſt die Wirkungen deutlich vorausgefühlt haben. 
Die Gefechte ſind auf der deutſchen Bühne übel berüchtigt 
und werden von dem vorſichtigen Dichter vermieden. Urſache 
iſt wieder, daß unſere Theater dergleichen ſchlecht machen. 
Shakeſpeare hatte eine unleugbare Vorliebe für kriegeriſche 
Bewegungen der Maſſen, er hat ſie auch in ſeinen ſpäteren 
Stücken durchaus nicht beſchränkt. Und obgleich er ſelbſt ge⸗ 
legentlich mit geringer Achtung von den Mitteln ſpricht, durch 
welche Gefechte auf ſeinem Theater dargeſtellt wurden, ſo iſt 
man doch berechtigt anzunehmen, daß er ſie ſorgfältiger fern 
gehalten hätte, wenn ſie nicht ſeinen Zuſchauern ſehr ange⸗ 
nehm geweſen wären. Solcher Eindruck war aber bei einem 
waffenfreudigen Volke, welches alle kriegeriſchen Leibesübungen 
noch mit Leidenſchaft trieb, nur möglich, wenn bei dieſen 
Scenen eine gewiſſe Kunſt und Technik zu Tage kam, und wenn 
das unvermeidliche Conventionelle der Bühne nicht den Ein⸗ 
druck des Kläglichen machte. Scenen, wie das Gefecht des 
Coriolanus und Aufidius, des Macbeth und Macduff, die 
Kampfſcenen in Richard III. und Julius Cäſar ſind ſo wichtig 
und bedeutſam, daß man ſieht, wie ſicher Shakeſpeare ihren 
Wirkungen vertraute. In neuer Zeit hat man auf der eng⸗ 
liſchen Bühne dieſe kriegeriſchen Effekte wieder mit einem Auf⸗ 
wand von Hilfsmitteln zu erhöhter Wirkung herausgeputzt 
und die Zuſchauer nur zuviel damit beſchäftigt. Wenn in 
Deutſchland immer noch zu wenig dafür geſchieht, ſo darf 
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dieſe Nachläſſigkeit für den Dichter kein Grund werden, ſich 
ängſtlich davon fern zu halten. Es ſind Hilfswirkungen, die 
ihm wohl einmal gute Dienſte leiſten können. Er ſoll ſich 
ſelbſt ein wenig kümmern, wie dergleichen gut eingerichtet 
werden kann, und . achten, daß die Bühnen ihre Schul⸗ 
digkeit ‚Kun, 


Viertes Kapitel. 
Die Charaktere. 


1 
Die Völker und Dichter. 


Die Bildung der dramatiſchen Charaktere bei den Ger⸗ 
manen zeigt deutlicher, als der Bau ihrer Handlung, den 
großen Fortſchritt, welchen das Menſchengeſchlecht ſeit dem 
Erſcheinen der dramatiſchen Kunſt bei den Griechen gemacht 
hat. Sowohl die natürliche Anlage unſeres Volkes als ſeine 
Stellung über den Jahrtauſenden einer verſchütteten Welt und 
die dadurch gebotene Ausbildung des geſchichtlichen Sinnes er⸗ 
klären dieſe Verſchiedenheit. Seit dem neueren Drama die 
Aufgabe wurde, durch Poeſie und Schauſpielkunſt auf der 
Bühne den Schein eines individuellen Lebens bis zur Täu⸗ 
ſchung genau darzuſtellen, hat die Schilderung der Charaktere 
eine Bedeutung für die Kunſt gewonnen, welche ſie in der 
alten Welt nicht hatte. 

Die poetiſche Kraft des dramatiſchen Dichters erweiſt ſich 
am unmittelbarſten in Erfindung der Charaktere. Beim Auf⸗ 
bau der Handlung, bei der Einrichtung für die Bühne helfen 
ihm andere Eigenſchaften; eine ſichere Bildung, ein männlicher 
Zug in dem eigenen Weſen, gute Schule und Erfahrung; 
wo aber die Fähigkeit zu ſcharfer Zeichnung der Charaktere 
gering iſt, wird vielleicht ein bühnengerechtes, nie ein bedeuten⸗ 
des Werk geſchaffen werden. Macht dagegen eigenthümliche 
Erfindung die einzelnen Rollen anziehend, da darf man gute 
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Hoffnung hegen, wenn auch das Zuſammenwirken der Ge⸗ 
ſtalten zum Geſammtbilde noch ſehr mangelhaft iſt. Deshalb 
iſt gerade bei dieſem Theile des künſtleriſchen Schaffens durch 
Lehre weniger zu helfen, als bei jedem andern. Die Poetik 
des griechiſchen Denkers, wie ſie uns erhalten iſt, enthält über 
die Charaktere nur wenige Zeilen. Auch in unſerer Zeit ver⸗ 
mag die Technik nichts als dürftige Vorſchriften aufzuftellen, 
die den Schaffenden nicht einmal weſentlich fördern. Was 
dieſe Regeln für die Arbeit geben können, trägt der Dichter 
im Ganzen ſicher in ſich, und was er nicht hat, vermögen ſie 
nicht zu geben. 

Das Charakteriſiren des Dichters beruht auf der alten 
Eigenſchaft des Menſchen, jedes Lebendige als geſchloſſene Per⸗ 
ſönlichkeit zu empfinden, in welcher eine Seele, gleich der des 
Beobachters, als Bewegendes vorausgeſetzt und darüber das 
Beſondere, Eigenartige des fremden Daſeins als reizvoll ge⸗ 
noſſen wird. In dieſem Drange bildet der Menſch, lange 
bevor ihm ſein poetiſches Schaffen zu einer gelehrten Kunſt 
wird, Alles, was ihn umgibt, in Perſönlichkeiten um, denen er 
mit geſchäftiger Einbildungskraft viel von dem eigenen menſch⸗ 
lichen Weſen verleiht. Aus Donner und Blitz wird ihm eine 
Göttergeſtalt, welche auf dem Streitwagen über dem hohlen 
Himmelsboden daher fährt, den feurigen Speer ſchleudernd; 
die Wolken wandeln ſich in Himmelskühe und Schafe, aus 
welchen eine göttliche Geſtalt die Himmelsmilch auf die Erde 
ſchüttet. Auch die Geſchöpfe, welche neben dem Menſchen die Erde 
bewohnen, empfindet er als menſchenähnliche Perſönlichkeiten, 
ſo den Bären, Wolf, Fuchs. Ebenſo legt noch jeder von uns 
dem Hund, der Katze Vorſtellungen und Empfindungen unter, 
welche uns geläufig ſind, und nur weil uns ſolches Auffaſſen 
des Fremdartigen durchaus Bedürfniß und Vergnügen iſt, 
werden uns die Thiere ſo heimiſch. Unabläſſig äußert ſich 
derſelbe Perſonen bildende Trieb. Auch im Verkehr mit 
Menſchen, alltäglich, bei jeder erſten Bekanntſchaft eines Frem⸗ 
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den, formen wir aus den wenigen Lebensäußerungen, die uns 
von ihm zugehen, aus einzelnen Worten, dem Ton ſeiner 
Stimme, dem Ausdruck ſeines Geſichtes das Bild einer ge⸗ 
ſchloſſenen Perſönlichkeit, zunächſt dadurch, daß wir die un⸗ 
vollſtändigen Eindrücke blitzſchnell aus dem Vorrath der Phan⸗ 
taſie, nach der Aehnlichkeit mit früher Beobachtetem ergänzen. 
Spätere Beobachtungen derſelben Perſon mögen das Bild, 
welches uns in die Seele gefallen iſt, umformen, reicher und 
tiefer ausbilden; aber ſchon bei dem erſten Eindruck, wie 
gering die Zahl der eigenartigen Züge ſei, empfinden wir 
dieſe als ein folgerichtiges, ſtreng geſchloſſenes Ganze, in wel⸗ 
chem wir das Eigenthümliche auf der Grundlage des gemein⸗ 
ſamen Menſchlichen erkennen. Dieſes Geſtalten iſt allen Men⸗ 
ſchen, allen Zeiten gemein, es wirkt in jedem von uns mit 
der Nothwendigkeit und Schnelle einer ureigenen Kraft, es iſt 
jedem eine ſtärkere oder ſchwächere Fähigkeit, jedem ein reiz⸗ 
volles Bedürfniß. 

Auf dieſer Thatſache beruht die Wirkung des dramatiſchen 
Charakteriſirens. Die erfindende Kraft des Dichters bringt 
den kunſtvollen Schein eines reichen individuellen Lebens hervor, 
weil er einige — verhältnißmäßig wenige — Lebensäußerungen 
einer Perſon ſo zuſammenſtellt, daß die von ihm als Ein⸗ 
heit verſtandene und empfundene Perſon auch dem 
Schauspieler und dem Zuhörer als ein eigenartiges Weſen 
verſtändlich wird. Selbſt bei den Haupthelden eines Dramas 
iſt die Zahl ihrer Lebensäußerungen, welche der Dichter in der 
Beſchränkung durch Zeit und Raum zu geben vermag, iſt 
die Geſammtzahl der charakteriſirenden Züge doch nur gering; 
vollends bei den Nebenfiguren müſſen vielleicht zwei, drei An⸗ 
deutungen, wenige Worte den Schein eines ſelbſtändigen höchſt 
eigenthümlichen Lebens hervorbringen. Wie iſt das möglich? 
Deshalb, weil der Dichter das Geheimniß verſteht, durch ſeine 
Arbeit den nachſchaffenden Sinn der Hörer anzuregen. Denn 
auch das Verſtehen und Genießen eines Charakters wird nur 
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dadurch erreicht, daß die Selbſtthätigkeit des empfangenden 
Zuſchauers dem Schaffenden hilfreich und kräftig entgegen⸗ 
kommt. — Alſo was Dichter und Schauſpieler in der That 
geben, ſind an ſich einzelne Striche, aber durch ſie vermag 
ein ſcheinbar reich ausgeſtattetes Bild, in welchem wir eine 
Fülle von eigenthümlichem Leben ahnen und vorausſetzen, 
hervorzuwachſen, weil Dichter und Schauſpieler die erregte 
Einbildungskraft des Hörers zwingen, ſelbſtſchöpferiſch mit⸗ 
zuarbeiten. 

Die Art und Weiſe der dramatiſchen Charakterbildung 
durch die Dichter zeigt die größte Mannigfaltigkeit. Sie iſt 
zunächſt nach Zeiten und Völkern verſchieden. Sehr verſchieden 
bei Romanen und Germanen. Das Behagen an charakteri⸗ 
ſirenden Einzelheiten iſt von je bei den Germanen größer 
geweſen, bei den Romanen größer die Freude an der zweck— 
vollen Gebundenheit der dargeſtellten Menſchen durch eine 
kunſtvoll verſchlungene Handlung. Tiefer faßt der Deutſche 
ſeine Kunſtgebilde, ein reicheres inneres Leben ſucht er an 
ihnen zur Darſtellung zu bringen, das Eigenthümliche, ja 
Abſonderliche hat für ihn großen Reiz. Der Romane aber 
empfindet das Beſchränkte des Einzelnen vorzugsweiſe vom 
Standpunkt der Convenienz und Zweckmäßigkeit, er macht die 
Geſellſchaft, nicht wie der Deutſche das innere Leben des Helden, 
zum Mittelpunkt, ihn freut es, fertige Perſonen, oft nur mit 
flüchtigem Umriß der Charaktere, einander gegenüber zu ſtellen; 
ihre verſchiedenen Tendenzen ſind es, wodurch ſie im Gegen⸗ 
ſpiel zu einander anziehend werden. Auch da, wo genaue Dar⸗ 
ſtellung eines Charakters, wie bei Moliere, die beſondere Auf⸗ 
gabe iſt, und wo die Einzelheiten der Charakteriſtik hohe Be⸗ 
wunderung abnöthigen, ſind dieſe Charaktere, der Geizige, der 
Heuchler, meiſt innerlich fertig, ſie ſtellen ſich mit einer zu⸗ 
letzt ermüdenden Eintönigkeit in verſchiedenen geſellſchaftlichen 
Beziehungen vor, fie werden trotz der Vortrefflichkeit der Zeich⸗ 
nung unſerer Bühne immer fremder werden, weil ihnen das 
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höchſte dramatiſche Leben fehlt, das Werden des Charakters. 
Wir wollen auf der Bühne lieber erkennen, wie einer geizig 
wird, als wie er es iſt. 

Was alſo dem Germanen die Seele füllt, einen Stoff 
werth macht und zu ſchöpferiſcher Thätigkeit reizt, iſt vorzugs⸗ 
weiſe die eigenartige Charakterbewegung der Hauptfiguren, 
ihm gehen in ſchaffender Seele leicht zuerſt die Charaktere 
auf, zu dieſen erfindet er die Handlung, aus ihnen ſtrahlt 
Farbe, Licht und Wärme auf die Nebenfiguren; den Romanen 
lockt ſtärker die feſſelnde Verbindung der Handlung, die Unter⸗ 
ordnung des Einzelweſens unter den Zwang des Ganzen, die 
Spannung, die Intrigue. Dieſer Gegenſatz iſt alt, er dauert 
noch in der Gegenwart. Dem Deutſchen wird es ſchwerer, 
zu den tief empfundenen Charakteren die Handlung aufzu⸗ 
bauen, dem Romanen verſchlingen ſich leicht und anmuthig die 
Fäden derſelben zu einem kunſtvollen Gewebe. Dieſe Eigen⸗ 
thümlichkeit bedingt auch einen Unterſchied in der Fruchtbarkeit 
und in dem Werthe der Dramen. Die Literatur der Romanen 
hat wenig, was ſie den höchſten Leiſtungen des germaniſchen 
Geiſtes an die Seite ſetzen kann; aber den ſchwächeren Ta⸗ 
lenten unſeres Volkes gedeiht bei ihrer Anlage häufig kein 
brauchbares Theaterſtück. Einzelne Scenen, einzelne Perſonen 
erwärmen und feſſeln, dem Ganzen fehlt die ſaubere, ſpan⸗ 
nende Ausführung. Den Fremden gelingt das Mittelgut 
beſſer; auch da, wo weder die dichteriſche Idee noch die Cha⸗ 
raktere Anſpruch auf dichteriſchen Werth haben, unterhält noch 
die kluge Erfindung der Intrigue, die kunſtvolle Verbindung 
der Perſonen zu bewegtem Leben. Während bei den Germanen 
jenes höchſte Dramatiſche: das Durcharbeiten der Empfin⸗ 
dung in der Seele bis zur That, ſeltener, aber dann wohl 
einmal mit unwiderſtehlicher Kraft und Schönheit in der 
Kunſt zu Tage kommt, findet ſich bei den Romanen weit häu⸗ 
figer und fruchtbarer die zweite Eigenſchaft des dramatiſchen 
Schaffens: die Erfindung des Gegenſpiels, die wirkungsvolle 
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Darſtellung des Kampfes, welchen die Umgebung des Helden 
gegen die Beſchränktheiten deſſelben führt. 

Ferner aber iſt bei jedem einzelnen Dichter die Art des 
Charakteriſirens eine verſchiedene, ſehr verſchieden der Reich⸗ 
thum an Geſtalten, ebenſo die Sorgfalt und Deutlichkeit, wo⸗ 
mit ihr Weſen dem Zuhörer dargelegt wird. Auch hier iſt 
Shakeſpeare der reichſte und tiefſte der Schaffenden, nicht ohne 
eine Eigenthümlichkeit, welche uns zuweilen in Verwunderung 
ſetzt. Wir ſind geneigt anzunehmen und wiſſen aus vielen 
Nachrichten, daß ſein Publikum nicht vorzugsweiſe aus den 
Scharffinnigen und Gebildeten Altenglands beſtand, wir ſind 
alſo berechtigt vorauszuſetzen, daß er ſeinen Charakteren ein 
einfaches Gewebe geben und ihre Stellung zu der Idee des 
Dramas nach allen Seiten hin genau darlegen werde. Das 
geſchieht nicht immer. Zwar bleibt der Hörer bei den Haupt⸗ 
helden Shakeſpeare's nie über wichtige Motive ihres Handelns 
in Ungewißheit, ja die volle Kraft ſeiner Dichtergröße kommt 
gerade dadurch zur Erſcheinung, daß er in den Hauptcharak⸗ 
teren die Vorgänge der Seele von der erſten aufſteigenden 
Empfindung bis zum Höhenpunkte der Leidenſchaft mit ge⸗ 
waltig packender Kraft und Wahrheit auszudrücken weiß, wie 
kein anderer. Auch die vorwärts treibenden Gegenſpieler ſeiner 
Dramen, z. B. Jago, Shylock, verfehlen nicht, den Zuſchauer 
zum Vertrauten ihres Wollens zu machen. Und wohl darf 
man ſagen, daß die Charaktere Shakeſpeare's, deren Leiden⸗ 
ſchaft doch die höchſten Wellen ſchlägt, zugleich mehr als das 
Gebilde irgend eines anderen Dichters geſtatten, tief hinab in 
ihr Inneres zu blicken. Aber dieſe Tiefe iſt für die Augen 
des darſtellenden Künſtlers wie für den Hörer zuweilen un⸗ 
ergründlich, und ſeine Charaktere ſind in ihrem letzten Grunde 
durchaus nicht immer ſo durchſichtig und einfach, wie ſie flüch⸗ 
tigen Augen erſcheinen, ja mehre von ihnen haben etwas be⸗ 
ſonders Räthſelhaftes und ſchwer Verſtändliches, welches ewig 
zur Deutung lockt und doch niemals ganz erfaßt werden kann. 
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Nicht nur ſolche, wie Hamlet, Richard III., Jago, in 
denen beſonderer Tiefſinn oder ein nicht leicht verſtändlicher 
Grundzug des Weſens und einzelne wirkliche oder ſcheinbare 
Widerſprüche auffallen, ſondern auch ſolche Charaktere, welche 
bei oberflächlicher Betrachtung die geradlinige Straße bühnen⸗ 
gemäß dahinſchreiten. 5 

Man prüfe die Urtheile, welche in Deutſchland ſeit etwa 
hundert Jahren über die Charaktere im Julius Cäſar abge⸗ 
geben worden ſind, und die freudige Beiſtimmung, mit welcher 
unſere Zeitgenoſſen die edlen Wirkungen dieſes Stückes auf⸗ 
nehmen. Der warmherzigen Jugend iſt Brutus der edle, das 
Vaterland liebende Held; ein ehrlicher Erklärer aus dem Ge⸗ 
lehrtenzimmer ſieht in Cäſar den großen, feſten, Allen über⸗ 
legenen Charakter; ein Politiker von Fach freut ſich der iro⸗ 
niſchen rückſichtsloſen Strenge, womit der Dichter von der 
Einleitung an ſeinen Brutus und Caſſius als unpraktiſche 
Thoren, ihre Verſchwörung als ein kopfloſes Wagniß unfähiger 
Ariſtokraten behandelt hat. Der Schauſpieler von Urtheil 
endlich findet in demſelben Cäſar, den ihm ſein Erklärer be⸗ 
redt als Muſterbild eines Machthabers geſchildert hat, einen 
innerlich bis zum Tode erkrankten Helden, eine Seele, in wel⸗ 
cher bereits der Größenwahn das kräftige Gefüge zerfreſſen 
hat. Wer hat Recht? Jeder von ihnen. Und doch hat Jeder 
auch die Empfindung, daß die Charaktere durchaus nicht aus 
ungehörigen Beſtandtheilen gemiſcht, künſtlich zuſammengeſetzt, 
oder irgendwie unwahr ſind. Jeder von ihnen fühlt deutlich, 
daß ſie vortrefflich geſchaffen, auf der Bühne höchſt wirkſam 
leben, am meiſten der Schauſpieler ſelbſt, wenn ihm auch das 
Geheimniß der Dichterkraft Shakeſpeare's nicht ganz verſtänd⸗ 
lich würde. Wenn er aber dies Geheimniß erkennt, ſo wird 
er mit einer Ehrfurcht darauf blicken, die ebenſo groß fein 
mag, als jene Pietät der Griechen, welche dem Genius des 
Sophokles einen Altar ſtiftete. 

Denn Shakeſpeare's Art der Charakterbildung ſtellt in 
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ungewöhnlicher Größe und Vollkommenheit dar, was dem 
Schaffen der Germanen überhaupt eigen iſt gegenüber der 
alten Welt und gegenüber den Kulturvölkern, welche nicht 
mit deutſchem Leben durchſetzt ſind. Dies Germaniſche aber 
iſt die Fülle und liebevolle Wärme, welche jede einzelne Ge⸗ 
ſtalt zwar genau nach den Bedürfniſſen des einzelnen Kunſt⸗ 
werks formt, aber auch das ganze außerhalb des Stückes 
liegende Leben derſelben überdenkt und in ſeiner Beſonderheit 
zu erfaſſen ſucht. Während der Deutſche behaglich die Bilder 
der Wirklichkeit mit den bunten Fäden der ſpinnenden Phan⸗ 
taſie überzieht, empfindet er die wirklichen Grundlagen ſeiner 
Charaktere, das thatſächliche Gegenbild mit menſchenfreund⸗ 
licher Achtung und mit dem möglichſt genauen Verſtändniß 
feines geſammten Inhalts. Dieſer Tiefſinn, die liebevolle Hin⸗ 
gabe an das Individuelle und wieder die hohe Freiheit, welche 
mit dem Bilde wie mit einem werthen Freunde zweckvoll ver⸗ 
kehrt, haben ſeit alter Zeit den gelungenen Geſtalten der deut⸗ 
ſchen Kunſt einen beſonders reichen Inhalt gegeben, darum iſt 
in ihnen ein Reichthum von Einzelzügen, ein gemüthlicher 
Reiz und eine Vielſeitigkeit, durch welche die Geſchloſſenheit, 
wie fie dramatiſchen Charakteren nothwendig iſt, nicht aufge 
hoben, ſondern in ihren Wirkungen höchlich geſteigert wird. 
Der Brutus des Shakeſpeare iſt ein hochſinniger Mann, 
aber er iſt als Ariſtokrat in Genuß erzogen, er iſt gewöhnt, 
zu leſen und zu denken, er hat die Begeiſterung, Großes zu 
wagen, nicht die Umſicht und Klugheit, es durchzuführen. 
Cäſar iſt ein majeſtätiſcher Held, der ein ſiegvolles großes 
Leben durchgeſetzt und ſeinen eigenen Werth in einer Zeit des 
Eigennutzes und anſpruchsvoller Schwäche erprobt hat; aber 
mit der hohen Stellung, die er ſich über den Köpfen ſeiner 
Zeitgenoſſen gegeben hat, iſt die Großmannsſucht in ihn ge⸗ 
kommen, Schauſpielerei und heimliche Furcht; der feſte Mann, 
der ſein Leben hundertmal gewagt hat und nichts mehr fürchtet 
als den Schein der Furcht, iſt insgeheim abergläubiſch, be 
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ſtimmbar, der Einwirkung ſchwacher Menſchen ausgeſetzt. Der 
Dichter verbirgt das nicht, er läßt die Charaktere an jeder 
Stelle genau das ſagen, was ihnen bei ſolcher Beſchaffenheit 
zukommt; aber er behandelt ihr Weſen als ſelbſtverſtändlich 
und erklärt es nicht, weil es ihm nicht durch kühle Berech⸗ 
nung deutlich geworden iſt, ſondern mit Naturgewalt aus 
allen Vorausſetzungen aufgeſtiegen. 

Dem Bewunderer Shakeſpeare's macht dieſe Größe der 
dichteriſchen Anſchauung bald hier bald da Schwierigkeiten. 
Im erſten Theil des Cäſar z. B. tritt Casca kräftig in den 
Vordergrund; in der ſinkenden Handlung des Stückes erfährt 
man kein Wort über ihn; er und die anderen Mitverſchwornen 
ſind dem Dichter offenbar gleichgiltiger, als dem Hörer. Wer 
näher zuſieht, findet wohl den Grund und begreift, daß der 
Dichter dieſe Geſtalt, welche er zuerſt jo wohlwollend hervor- 
hebt, gleich darauf ohne Umſtände bei Seite wirft; ja der 
Dichter deutet das in dem Urtheil an, welches ausnahmsweiſe 
diesmal Brutus und Caſſius über den Casca fällen. Ihm und 
dem Stück iſt der Mann nur ein unbedeutendes Werkzeug. 

In vielen Nebenrollen ſteht der große Dichter auffallend 
ſchweigſam, mit einfachen Strichen bewegt er ſie in ihrer Be⸗ 
fangenheit vorwärts; das Verſtändniß ihres Weſens, das wir 
angelegentlich ſuchen, bleibt zuletzt nicht zweifelhaft, es wird 
aber nur klar aus Streiflichtern, welche von außen auf ſie 
fallen. So ſind z. B. die Gemüthswandlungen der Anna (aus 
Richard III.) während der berühmten Sterbeſcene an der 
Bahre in einer Weiſe gedeckt, welche kein anderer Dichter 
wagen dürfte, und die ohnedies knappe Rolle wird dadurch 
eine der ſchwerſten. Aehnliches gilt von vielen Geſtalten, 
welche, aus Böſe und Gut gemiſcht, als Helfer einer Hand— 
lung auftreten. Bei ſolchen Nebenrollen überläßt er dem 
Schauſpieler Vieles; durch die Aufführung vermag der Künſtler 
manche ſcheinbare und wirkliche Härten in neue Schönheiten 
zu verwandeln. Ja manchmal hat man die Empfindung, daß 
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er deshalb erklärendes Beiwerk einzelner Rollen unterließ, 
weil er für beſtimmte Schauſpieler ſchrieb, deren Perſönlich⸗ 
keit vorzugsweiſe gemacht war, die Rolle zu ergänzen. In 
anderen Fällen ſieht man deutlich einen Mann, der mehr 
als andere dramatiſche Schriftſteller, als Schauſpieler und 
Zuſchauer gewöhnt iſt, die Menſchen in der vornehmen Ge⸗ 
ſellſchaft zu betrachten, und der hinter den Formen guter 
Sitte die charakteriſtiſchen Beſchränktheiten zu verdecken und 
durchzulaſſen verſteht; ſo iſt der größte Theil ſeiner Hofleute 
gebildet. Durch ſolche Schweigſamkeit, durch ſchroffe Ueber⸗ 
gänge, ſcheinbare Lücken muthet er dem Schauſpieler mehr zu 
als jeder Andere; zuweilen ſind ſeine Worte nur wie der 
punktirte Grund einer Stickerei, wenig iſt herausgebildet, aber 
alles liegt darin, genau angedeutet und zweckmäßig für die 
höchſten Wirkungen der Bühne empfunden; dann erblickt der 
Zuſchauer überraſcht bei guter Darſtellung ein reiches rundes 
Leben, wo er beim Leſen über eine Fläche hinwegſah. — Selten 
begegnet dem Dichter, daß er in der That zu wenig für einen 
Charakter thut; ſo tritt die kleine Rolle der Cordelia auch bei 
guter Darſtellung nicht in das richtige Verhältniß, welches ſie 
im Stück haben ſollte. Manches in den Charakteren erſcheint 
uns allerdings fremdartig und einer Erläuterung bedürftig, 
was den Zeitgenoſſen durchſichtig und ſchnell verſtändlich war, 
als ein Abbild ihres Lebens und ihrer Bildung. 

Das Größte dieſes Dichters aber iſt, wie bereits früher 
geſagt wurde, die ungeheure treibende Kraft, welche in ſeinen 
Hauptcharakteren arbeitet. Unwiderſtehlich iſt die Gewalt, mit 
welcher ſie ihrem Schickſal entgegen, bis zu dem Höhenpunkt 
des Dramas aufwärts ſtürmen, faſt in allen ein markiges 
Leben und ſtarke Energie der Leidenſchaft. Und ſind ſie auf 
der Höhe angelangt, von welcher ab die Befangenen durch 
übermächtige Gewalten abwärts gezogen werden, hat die Span⸗ 
nung ſich in einem verhängnißvollen Thun für den Augenblick 
gelöſt, dann kommen in mehren Stücken ausgeführte Situatio⸗ 
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nen und Einzelſchilderungen, das Höchſte, was die neuere 
Poeſie des Dramas hervorgebracht hat. Die Dolch- und 
Banketſcene im Macbeth, die Brautnacht in Romeo und Julia, 
das Hüttengericht im Lear, der Beſuch bei der Mutter im 
Hamlet, Coriolanus am Altar des Aufidius ſind Beiſpiele. 
Zuweilen ſcheint, wie geſagt wurde, von dieſem Momente ab 
die Antheilnahme des Dichters an den Charakteren geringer 
zu werden, ſelbſt im Hamlet, in welchem die Kirchhofſcene — 
wie berühmt ihre tiefſinnigen Betrachtungen auch ſind — und 
der Schluß gegen die Spannung der erſten Hälfte abfallen. 
Beim Coriolanus freilich liegen die beiden ſchönſten Scenen 
in der zweiten Hälfte des Stückes, ebenſo im Othello die ge⸗ 
waltigſten; das letztere Stück hat aber andere techniſche Be⸗ 
ſonderheiten. 

Wenn Shakeſpeare's Art zu charakteriſiren ſchon für die 
Schauſpieler feiner Zeit zuweilen dunkel und ſchwer war, fo 
iſt natürlich, daß wir ſeine Eigenthümlichkeiten ſehr lebhaft 
empfinden. Denn kein größerer Gegenſatz iſt denkbar, als die 
Behandlung der Charaktere bei ihm und bei den tragiſchen 
Dichtern der Deutſchen: Leſſing, Goethe, Schiller. Während 
wir bei Shakeſpeare durch die Verſchloſſenheit mancher Neben⸗ 
charaktere daran erinnert werden, daß er der epiſchen Zeit des 
Mittelalters noch nahe ſtand, haben unſere dramatiſchen Cha⸗ 
raktere bis zum Ueberfluß die Eigenſchaften einer lyriſchen 
Bildungsperiode, eine fortlaufende, breite und behagliche Dar⸗ 
ſtellung innerer Zuſtände, über welche die Helden mit einer 
zuweilen unheimlichen Selbſtbeobachtung nachdenken, dazu 
Sentenzen, welche den jedesmaligen Standpunkt des Charak⸗ 
ters zu der ſittlichen Ordnung zweifellos deutlich machen. 
Bei den Deutſchen iſt nichts Dunkles und, Kleiſt ausge— 
nommen, wenig Gewaltſames. 

Von den großen Dichtern der Deutſchen hat Leſſing am 
beſten verſtanden, ſeine Charaktere in dem Wellenſchlage heftiger 
dramatiſcher Bewegung darzuſtellen. Unter den Kunſtgenoſſen 
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wird die poetiſche Kraft des Einzelnen wohl zumeiſt nach 
ſeinen Charakteren geſchätzt, und gerade im Charakteriſiren 
iſt Leſſing groß und bewundernswerth; der Reichthum an 
Einzelheiten, die Wirkung ſchlagender Lebensäußerungen, 
welche ſowohl durch Schönheit als Wahrheit überraſchen, iſt 
bei ihm in dem beſchränkten Kreiſe ſeiner tragiſchen Figuren 
größer als bei Goethe, gehäufter als bei Schiller. Die Zahl 
ſeiner dramatiſchen Grundformen iſt nicht groß; um das zärt- 
liche, edle, entſchloſſene Mädchen, Sara, Emilia, Minna, Recha, 
und ihren ſchwankenden Liebhaber, Melfort, Prinz, Tellheim, 
Templer, ſtellen ſich die dienenden Vertrauten, der würdige 
Vater, die Buhlerin, der Intrigant, alle nach den Fächern 
der damaligen Schauſpielertruppen geſchrieben. Und doch 
gerade in dieſen Typen iſt die Mannigfaltigkeit der Abwande⸗ 
lungen bewunderungswürdig. Er iſt ein Meiſter in der Dar⸗ 
ſtellung ſolcher Leidenſchaften, wie ſie ſich in einem bürger⸗ 
lichen Leben äußerten, wo das heiße Ringen nach Schönheit 
und Adel der Seele ſo wunderlich neben rohem Begehren 
ſtand. Und wie bequem iſt Alles auch für den Schauſpieler 
empfunden, keiner hat ihm ſo aus der Seele gearbeitet, ja 
Einzelnes, was beim Leſen zu unruhig und zu theatraliſch 
aufgeregt ſcheint, tritt erſt durch die Darſtellung in ein gutes 
Verhältniß. 

Nur in einzelnen Momenten macht ſeine feine Dialektik 
der Leidenſchaft nicht den Eindruck der Wahrheit, weil er ſie 
zu fein zuſpitzt und einem Behagen an haarſpaltendem Wort⸗ 
ſpiel nachgibt; an wenigen Stellen breitet ſich auch bei ihm 
die Nachdenklichkeit da, wo ſie nicht hingehört, und zuweilen 
iſt mitten in der tief poetiſchen Erfindung ein erkünſtelter 
Zug, welcher erkältet, ſtatt den Eindruck zu verſtärken. Lehr⸗ 
reich iſt dafür, außer Mehrem im Nathan, in Sara Sampſon 
Akt III, Scene 3, die Stelle, in welcher Sara ſich leiden⸗ 
ſchaftlich darüber ergeht, ob ſie den Brief ihres Vaters an⸗ 
nehmen ſoll. Der Zug iſt höchſtens als kurze Einzelheit der 
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Charakteriſtik zu benutzen, auch dafür nur andeutend zu be 
handeln, in der breiten Ausführung wird er peinlich. 

Noch lange werden Leſſing's Stücke eine hohe Schule des 
deutſchen Darſtellers ſein, und die liebevolle Achtung der 
Künſtler wird ſie auch dann noch auf unſerem Theater be— 
wahren, wenn einſt eine männlichere Bildung die Zuſchauer 
empfindlicher machen wird gegen die Schwäche der Umkehr 
und Kataſtrophe in Minna von Barnhelm und Emilia Galotti. 
Denn darin irrte noch der kräftige Mann, daß heftige Leidenſchaft 
hinreiche, den poetiſchen Charakter zum dramatiſchen zu machen, 
während es viel mehr auf das Verhältniß ankommt, in welchem 
die Leidenſchaft zur Willenskraft ſteht. Seine Leidenſchaft ſchafft 
Leiden und erregt im Zuſchauer zuweilen ein abweiſendes Mit⸗ 
leid. Noch ſchwanken ſeine Hauptperſonen — und dies iſt nicht 
ſein Kennzeichen, ſondern das der Zeit, — durch ſtürmiſche Be⸗ 
wegung hin und hergetrieben, und wo ſie zu verhängnißvoller 
That kommen, fehlt dieſer zuweilen die höchſte Berechtigung. Die 
tragiſche Entwickelung in Miß Sara Sampſon beruht darauf, 
daß Melfort die Nichtswürdigkeit begeht, ſeiner frühern Ge⸗ 
liebten ein Stelldichein mit Miß Sara zu vermitteln, in Emilia 
Galotti wird die Jungfrau vom Vater aus Vorſicht erſtochen. 

Denn die Freiheit und der Adel, mit welchen die Per— 
ſonen bei den Dichtern des vorigen Jahrhunderts ihre Seelen⸗ 
ſtimmungen ausdrücken, iſt nicht begleitet von einer entſprechen⸗ 
den Meiſterſchaft im Handeln; nur zu häufig empfindet man 
eine Zeit, in welcher der Charakter auch der Beſten nicht feſt 
gezogen und zu Metall gehärtet war durch eine ſtarke öffent⸗ 
liche Meinung, durch den ficheren Inhalt, welchen das poli⸗ 
tiſche Leben im Staate dem Manne gibt. Willkür in den 
ſittlichen Geſichtspunkten und empfindſame Unſicherheit ſtören 
auch genialer Kraft die höchſten Kunſtwirkungen. Das iſt den 
Dramen Goethe's oft vorgeworfen worden, hier ſei nur der 
Fortſchritt angedeutet, welcher durch ihn und Schiller in den 
dramatiſchen Wirkungen eingeführt wurde 
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Goethe iſt in den charakteriſirenden Einzelheiten feiner 
Rollen nicht reichlicher als Leſſing, — Weislingen, Clavigo, 
Egmont ſind ſogar dramatiſch dürftiger als Melfort, Prinz, 
Tellheim — feine Figuren haben nichts von dem heftig pul- 
ſirenden Leben, dem Unruhigen, ja Fieberhaften, welches in 
den Bewegungen der Charaktere Leſſing's zittert, nichts Ge— 
künſteltes beunruhigt, die unverwüſtliche Anmuth ſeines Geiſtes 
adelt auch noch das Verfehlte. Erſt Goethe und Schiller 
haben den Deutſchen das geſchichtliche Drama aufgeſchloſſen, 
den höheren Stil in Behandlung der Charaktere, welcher für 
große tragiſche Wirkungen unentbehrlich iſt, wenn auch Goethe 
dieſe Wirkung nicht vorzugsweiſe durch Gewalt der Charaktere, 
noch durch die Handlung erreichte, ſondern durch die unüber⸗ 
treffliche Schönheit und Erhabenheit, mit welcher er das Ge— 
müth ſeiner Helden in Worten ausklingen läßt. Da beſonders, 
wo aus ſeinen dramatiſchen Perſonen die herzliche Innigkeit 
lyriſcher Empfindung durchtönen durfte, zeigt ſich gerade in 
kleinen Zügen ein Zauber der Poeſie, den kein Deutſcher 
ſonſt auch nur annähernd erreicht hat. So wirkt die Rolle 
des Gretchen. 

Es iſt nicht zufällig, daß ſolche höchſte Schönheit in 
Goethe's Frauencharakteren wirkſam wird; die Männer treiben 
zum großen Theil nicht vorwärts, ſie werden getrieben, ja ſie 
beanſpruchen zuweilen eine Theilnahme, die ſie ſich auf der 
Bühne nicht verdienen, und erſcheinen faſt wie werthe Freunde 
des Dichters ſelbſt, deren gute Eigenſchaften nur ihm bekannt 
ſind, während ſie in der Geſellſchaft, zu welcher er ſie geladen 
hat, nicht ihre ſtarke Seite hervorkehren. Auch was den Fauſt 
zu unſerem größten Dichterwerk macht, iſt nicht die Fülle des 
dramatiſchen Lebens, am wenigſten in der Rolle des Fauſt ſelbſt. 
Wenn aber die treibende Kraft der Goethe'ſchen Helden nicht 
ſtark genug iſt, um erhabene Wirkungen, gewaltige Kämpfe 
möglich zu machen, ſo iſt die dramatiſche Bewegung derſelben 
in einzelnen Scenen doch knapp, weiſe und höchſt bühnengerecht, 
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namentlich iſt die Fügung ſeiner Dialoge bewundernswerth. 
Denn es find die Scenen, welche zwiſchen zwei Perſonen ver⸗ 
laufen, das Schönſte in den Dramen Goethe's; Leſſing weiß 
auch drei Charaktere in leidenſchaftlichem Gegenſpiel mit höch—⸗ 
ſter Wirkung zu beſchäftigen; Schiller aber beherrſcht mit über⸗ 
legener Sicherheit eine große Zahl auf der Bühne. 

Die Art und Weiſe der Charakterſchilderung iſt bei Schiller 
in der Jugend ſehr anders, als in den Jahren ſeiner Reife. 
Es iſt ein großer Fortſchritt, aber er iſt auch nicht ganz ohne 
Einbuße. Von der Empfindungsweiſe ſchöner Seelen, welche 
er in den Räubern ins Ungeheuerliche, ſpäter ins Heldenhafte 
erhob, bis zu einer dem Shakeſpeare ähnlichen feſten Geſchloſſen⸗ 
heit der Charaktere im Demetrius, welche Umwandlung! 

Durch mehr als ein halbes Jahrhundert hat Pracht und 
Adel der Charaktere Schiller's die deutſche Bühne beherrſcht, 
und lange haben die ſchwachen Nachahmer ſeines Stils nicht 
verſtanden, daß die Fülle ſeiner Diction nur deshalb ſo große 
Wirkungen hervorbrachte, weil unter ihr ein Reichthum von 
dramatiſchem Leben wie unter einer Vergoldung bedeckt liegt. 
Dies kräftige Leben der Perſonen iſt bereits in ſeinen erſten 
Stücken ſehr auffallend, ja es hat in Kabale und Liebe ſo 
bedeutenden Ausdruck gewonnen, daß nach dieſer Richtung in 
den ſpäteren Werken nicht immer ein Fortſchritt ſichtbar wird. 
Dem Verſe und höheren Stil hat er wenigſtens die markige 
Kürze, den bühnengemäßen Ausdruck der Leidenſchaft, manche 
Rückſicht auf die Darſteller nachgeſetzt. Immer voller und 
beredter wurde ihm der Ausdruck der Empfindungen durch 
die Sprache. 

Auch ſeine Charaktere — am meiſten die reichlich ausge 
führten — haben jene beſondere Eigenſchaft ſeiner Zeit, ihr 
Denken und Empfinden dem Hörer in vielen Momenten der 
Handlung eindringlich zu berichten. Und ſie thun es in der 
Weiſe hochgebildeter und beſchaulicher Menſchen, denn an 
die leidenſchaftlichſte Empfindung hängt ſich ihnen ſofort ein 
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ſchönes, oft ausgeführtes Bild, und der Stimmung, welche jo 
aus ihrem Innern heraustönt, folgt eine Betrachtung — wie 
wir alle wiſſen, oft von hoher Schönheit —, durch welche die 
ſittlichen Grundlagen des aufgeregten Gefühls klar gemacht 
werden, und die Befangenheit der Situation durch eine Er⸗ 
hebung auf höheren Standpunkt wenigſtens für Augenblicke 
aufgehoben erſcheint. Es iſt offenbar, daß ſolche Methode des 
dramatiſchen Schaffens der Darſtellung ſtarker Leidenſchaften 
im Allgemeinen nicht günſtig iſt, und ſie wird ſicher in irgend 
einer Zukunft unſeren Nachkommen ſeltſam erſcheinen; aber 
ebenſo ſicher iſt, daß ſie die Art zu empfinden, welche den 
gebildeten Deutſchen am Ende des vorigen Jahrhunderts 
eigenthümlich war, ſo vollſtändig wiedergibt, wie keine andere 
Dichtweiſe, und daß gerade darauf ein Theil der großen Wir⸗ 
kung beruht, welche Schiller's Dramen noch jetzt auf das Volk 
ausüben. Allerdings nur ein Theil, denn die Größe des 
Dichters liegt gerade darin, daß er, welcher ſeinen Charak⸗ 
teren auch in bewegten Momenten ſo viele Ruhepunkte zu⸗ 
muthet, dieſelben doch in höchſter Spannung zu erhalten weiß; 
faſt alle haben ein ſtarkes, begeiſtertes inneres Leben, einen 
Inhalt, mit welchem ſie der Außenwelt ſicher gegenüber ſtehen. 
In dieſer Befangenheit machen ſie zuweilen den Eindruck von 
Nachtwandlern, denen die Störung durch die Außenwelt Ver⸗ 
hängniß wird, ſo die Jungfrau, Wallenſtein, Max, Thekla, 
oder die wenigſtens eines mächtigen Anſtoßes an ihr inneres 
Leben bedürfen, um zu einer That zu kommen, ſo Tell, 
ſelbſt Ceſar und Manuel. Deshalb iſt auch die leidenſchaft⸗ 
liche Bewegung der Hauptcharaktere Schiller's im letzten 
Grunde nicht immer dramatiſch, aber dieſe Unvollkommen⸗ 
heit wird oft verdeckt durch das reiche Detail und die ſchöne 
Charakteriſtik, mit welcher gerade er die helfenden Neben- 
figuren ausſtattet. Endlich iſt der größte Fortſchritt, welchen 
die deutſche Kunſt durch ihn gemacht, daß er in gewaltigen 
tragiſchen Stoffen ſeine Perſonen zu Theilnehmern einer 
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Handlung macht, welche nicht mehr die Beziehungen des 
Privatlebens, ſondern die höchſten Intereſſen der Menſchen, 
Staat, Glauben, zum Hintergrunde hat. Für junge Dichter 
und Darſteller freilich wird ſeine Schönheit und Kraft immer 
gefährlich fein, weil das innere Leben feiner Charaktere über⸗ 
reichlich in der Rede ausſtrömt; er thut darin ſo viel, daß 
dem Schauſpieler manchmal wenig zu ſchaffen übrig bleibt, 
ſeine Dramen bedürfen weniger der Bühne als die eines an⸗ 
deren Dichters. 


2. 


Die Charaktere im Stoff und auf der Bühne. 


Rechte und Pflichten des dramatiſchen Dichters zwingen 
ihn während der Arbeit zu einem unabläſſigen Kampf gegen 
die Bilder, welche ihm Geſchichte, Epos, ſein eigenes Leben 
darbieten. 

Unleugbar wird dem deutſchen Dichter Wärme und An- 
reiz zum Schaffen häufig zuerſt durch die Charaktere gegeben. 
Solche Art des Schaffens ſcheint unvereinbar mit dem alten 
Grundgeſetz für Bildung der Handlungen, daß die Handlung 
das Erſte ſein müſſe, die Charaktere erſt das Zweite. Wenn 
die Freude an dem eigenthümlichen Weſen eines Helden den 
Dichter veranlaſſen kann, die Handlung defür erſt zuſammen⸗ 
zuſetzen, ſo ſteht doch die Handlung unter der Herrſchaft des 
Charakters und wird durch ihn gebildet, zu ihm erfunden. Der 
Widerſpruch iſt nur ſcheinbar. Denn der ſchaffenden Seele 
geht Weſen und Charakter eines Helden nicht ſo auf wie dem 
Geſchichtſchreiber, welcher am Ende ſeines Werkes die Ergeb— 
niſſe eines Lebens zieht, oder wie dem Leſer eines Geſchichts⸗ 
werkes, der aus den Eindrücken verſchiedener Schickſale und 
Thaten das Bild eines Mannes allmählich in ſich ausmalt. 
Die ſchöpferiſche Kraft tritt vielmehr dem Dichter derart in 
das erwärmte Gemüth, daß ſie den Charakter eines Helden 
in einzelnen Momenten ſeines Verhältniſſes zu andern 
Menſchen lebendig und reizvoll heraustreibt. Dieſe Momente, 
in denen der Charakter lebendig wird, ſind bei dem Epiker 
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Situationen, bei dem dramatiſchen Dichter Aktionen, worin 
der Held in Bewegung ſchreitet; ſie ſind die Grundlage der 
noch nicht lebensvoll angeordneten Handlung, in ihnen liegt 
bereits die Idee des Stückes, wahrſcheinlich noch nicht geklärt 
und abgeſchloſſen. Immer aber iſt Vorausſetzung dieſer erſten 
Anfänge dichteriſcher Arbeit, daß der Charakter unter dem 
Zwange eines Theilſtücks der Handlung lebendig wird. Nur 
unter ſolcher Vorausſetzung iſt eine poetiſche Erfaffuug deſſelben 
möglich. 

Der Idealiſirungsprozeß aber beginnt dadurch, daß ſich die 
Umriſſe des geſchichtlichen oder ſonſther werth gewordenen 
Charakters nach dem Bedürfniß der in der Seele aufge⸗ 
gangenen Situation umbilden. Der Zug des Charakters, 
welcher den empfundenen Momenten der Handlung nützlich 
iſt, wird zu einem Grundzuge des Weſens, welchem ſich alle 
übrigen Charaktereigenthümlichkeiten als ergänzendes Neben⸗ 
werk unterordnen. Geſetzt, den Dichter feßle der Charakter 
Kaiſer Karl's V., poetiſch vermag er ihn nur zu empfinden, 
wenn er ihn durch eine beſtimmte Aktion durchtreibt. Der Kaiſer 
auf dem Reichstage von Worms, oder wie er dem gefangenen 
König Franz gegenüberſteht, oder in der Scene, in welcher der 
Landgraf von Heſſen zu Halle den Fußfall thut, oder in dem 
Augenblick wo er die Nachricht von dem drohenden Ueberfall 
des Kurfürſten Moritz erhält, wird unter dem Zwange der 
Situation jedesmal ein weit anderer; er behält vielleicht noch 
alle Züge der geſchichtlichen Ueberlieferung, aber der Ausdruck 
wird ein eigenthümlicher und beherrſcht ſo ſehr das ganze 
Bild, daß es bereits jetzt nicht mehr für ein hiſtoriſches 
Porträt gelten könnte. Doch die Umbildung geht raſch weiter. 
An die erſte dichteriſche Anſchauung knüpfen ſich andere, das 
erſte Theilſtück der Handlung ſchließt andere an ſich, es ringt 
danach ein Ganzes zu werden, es erhält Anfang und Ende. 
Und jedes neue Glied der Handlung, welches ſich ausbildet, 
zwingt dem Charakter etwas von der Farbe und den Motiven 
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auf, welche zu feiner Erklärung nothwendig find. Iſt in 
ſolcher Weiſe die Handlung gerichtet, ſo iſt dem Dichter unter 
der Hand der wirkliche Charakter nach den Bedürfniſſen ſeiner 
Idee völlig umgeformt. Allerdings trägt der Schaffende 
während dieſer ganzen Arbeit die Züge der wirklichen Geſtalt 
wie ein Neben- oder Gegenbild in ſeiner Seele, er nimmt 
aus dieſem, was er von Einzelheiten brauchen kann; aber 
was er daraus ſchafft, iſt frei nach den Bedürfniſſen ſeiner 
Handlung herausgehoben und mit eigener Zuthat zu neuer 
Maſſe verſchmolzen. 

Ein auffallendes Beiſpiel iſt der Charakter Wallenſtein's 
in Schiller's Doppeldrama. Es iſt kein Zufall, daß die Geſtalt 
des Dichters ſo ſehr verſchieden von dem geſchichtlichen Bild des 
kaiſerlichen Feldherrn geformt wurde. Die Forderungen der 
Handlung haben ihm ſein Ausſehen gegeben. Der Dichter 
erwärmt ſich für den hiſtoriſchen Wallenſtein, gerade ſeit dem 
Tode Guſtav Adolf's wird dieſer feſſelnd. Er hat hohe Pläne, 
iſt ein großartiger Egoiſt, hat unbefangene Auffaſſung der 
politiſchen Lage u. ſ. w. Nun hatte ein Drama, das ſeinen 
Ausgang ſchildert, die Aufgabe, auf möglichſt geringen Voraus⸗ 
ſetzungen darzuſtellen, wie ſein Held allmählich zum Verräther 
wird, durch ſeine eigene Schuld und unter dem Zwange der 
Verhältniſſe. Schiller ſah in ſich die Geſtalt Wallenſtein's, 
wie er aus Vorbedeutungen ſein Geſchick zu erkennen ſucht 
(wahrſcheinlich die erſte Anſchauung), dann wie er dem Queſten⸗ 
berg, dem Wrangel gegenübertritt, dann wie ſich treue Männer 
von ihm löſen. Das waren die erſten Aktionsmomente. Nun 
wurde aber bedenklich, daß ein ſo frevelhaftes Beginnen, wenn 
es mißglückt, den Helden thatſächlich ſchwächer, kurzſichtiger, 
kleiner zeigt als die gegenwirkenden Gewalten. Deshalb mußte, 
um ihm Größe und Antheil zu bewahren, für ſeinen Cha⸗ 
rakter ein leitender Grundzug gefunden werden, welcher ihn 
ſteigerte und den Verlockungen zum Verrath gegenüber als 
ſelbſtthätig und frei erwies, und der auch erklärte, wie ein be- 
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deutender und überlegener Mann kurzſichtiger werden konnte 
als ſeine Umgebung. In dem wirklichen Wallenſtein war etwas 
der Art zu finden: daß er abergläubiſch war und auf Aſtrologie 
hielt, — nicht gerade mehr als andere ſeiner Zeitgenoſſen. 
Dieſer Zug konnte dichteriſch verwerthet werden. Aber als 
kleines Motiv, als eine Wunderlichkeit ſeines Weſens hätte er 
wenig genützt. Er mußte geadelt und vergeiſtigt werden. So 
entſtand das Bild eines tiefſinnigen, inſpirirten, gehobenen 
Mannes, welcher in blutiger Zeit über Menſchenleben und 
Recht dahin ſchreitet, den Blick unverwandt nach der Höhe ge⸗ 
richtet, wo er die ſtillen Lenker ſeines Schickſals zu ſehen glaubt. 
Und daſſelbe düſtere, träumeriſche Spielen mit unbegreiflichen 
Größen konnte ihn auch dem Zwang äußerer Verhältniſſe gegen⸗ 
über heben; denn derſelbe Grundzug ſeines Weſens, eine ge- 
wiſſe Neigung zu doppeldeutigem und verſtecktem Handeln, das 
grübelnde Verſuchen und Taſten mochte ihn, den ſcheinbar 
Freien, allmählich in die Netze des Verraths verſtricken. So 
war eine ſehr eigenartige dramatiſche Bewegung für fein 
Inneres gewonnen. — Aber dieſer Grundzug ſeines Weſens 
war im letzten Grunde doch ein vernunftwidriges Moment, es 
feſſelte vielleicht, es ſtellte ihn uns nicht menſchlich nahe, es 
blieb eine große Seltſamkeit. Um tragiſch zu wirken, mußte 
dieſelbe Beſonderheit in Beziehung zu den beſten und liebens⸗ 
wertheſten Empfindungen feines Herzens gebracht werden. Daß 
der Glaube an Offenbarungen unbegreiflicher Mächte dem 
Helden auch das Freundesverhältniß zu den Piccolomini weiht, 
daß derſelbe Glaube nicht hervorgerufen, aber verhängnißvoll 
geſteigert wird durch ein geheimes Bedürfniß zu ehren und zu 
vertrauen, und daß gerade dies Vertrauen auf Menſchen, die 
Wallenſtein ſich durch ſeinen Glauben zutraulich verklärt hat, 
ihn verderben muß, das führt die fremdartige Geſtalt unſerem 
Herzen nahe, gibt der Handlung innere Einheit, dem Cha⸗ 
rakter die Vertiefung. In ſolcher Weiſe haben die erſten 
gefundenen Situationen und das Bedürfniß, dieſe Situationen 
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in einen feſten Zuſammenhang von Urſachen und Wirkungen 
zu bringen und zu einer dramatiſch wirkſamen Handlung ab- 
zurunden, den geſchichtlichen Charakter Zug um Zug umge⸗ 
formt. Ebenſo iſt ſein Gegenſpieler Octavio durch den Trieb, 
ihm einen innerlichen Zuſammenhang mit Wallenſtein zu 
geben, allerdings auch in Abhängigkeit von dem Charakter 
deſſelben, geformt worden. Ein kalter Intrigant, der über 
einem Vertrauenden das Netz zuſammenzieht, hätte nicht genügt, 
auch er mußte gehoben und dem Haupthelden gemüthlich nahe 
geſtellt werden, und wenn er als Freund des Getäuſchten auf⸗ 
gefaßt wurde, der — gleichviel aus welchem Pflichtgefühl — 
den Freund aufgibt, ſo war es zweckmäßig, auch in ſeinem 
Leben einen Zug zu erfinden, der ihn mit dem Schickſal 
Wallenſtein's verflocht. Da nun dem finſteren Stoff ohnedies 
ein wärmeres Leben, hellere Farben, eine Reihe von ſanften 
und rührenden Gefühlen ſehr noth thaten, fand der Dichter 
den Max. Das reine argloſe Kind des Lagers wurde das 
Gegenbild zugleich ſeines Vaters und ſeines Feldherrn. Es 
kümmerte den Dichter bei dieſer Geſtalt vielleicht zu wenig, daß 
eine ſo friſche, harmloſe, unbefleckte Natur in einem Wider⸗ 
ſpruch zu ihren eigenen Vorausſetzungen, zu dem zügelloſen 
Soldatenleben ſtand, in dem ſie aufgewachſen war, wie denn 
Schiller überhaupt bei dem, was ihm diente, im Motiviren 
nicht gerade ſorgfältig war. Ihm genügte, daß dieſes Weſen 
durch Charakter und Geſchick in einen edlen und dabei ſcharf 
ſchneidenden Gegenſatz zum Helden und Gegenſpieler treten 
konnte. Und er hat ihn und die entſprechende Geſtalt ſeiner 
Geliebten mit einer Vorliebe heraufgeführt, welche ſogar den 
Bau des Dramas beſtimmte. 

So war es, im Ganzen betrachtet, nicht Laune und nicht 
ein zufälliger Fund des Dichters, welcher die Charaktere des 
Wallenſtein und ſeiner Gegenſpieler geformt hat. Allerdings 
aber ſind dieſe Geſtalten, wie jedes Dichterbild, zugleich gefärbt 
durch die Perſönlichkeit des Dichters. Und es iſt Schillern 
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eigen, allen ſeinen Helden beſonders ſichtbar die Gedanken zu 
geben, mit denen ſein eigenes Innere erfüllt iſt. Dieſe geiſt⸗ 
vollen Betrachtungen, ſowie die in großen einfachen Linien 
geſchwungenen Umriſſe empfinden wir bereits jetzt als ſeine 
Eigenthümlichkeit. Anderes aber als Beſonderheit ſeiner Zeit. 
Die Meiſterſchaft im Grübeln und Wägen iſt bei Wallenſtein 
nicht durch entſchiedene Kraft des Willens ins Gleichgewicht 
gebracht. Daß er auf die Sprache der Sterne, die zuletzt die 
ſeines eigenen Herzens iſt, lauſcht, wäre in der Ordnung. 
Aber er iſt auch in Abhängigkeit von ſeiner Umgebung dar⸗ 
geſtellt. Die Gräfin Terzky beſtimmt ihn, Max ſtimmt ihn 
um, und der Zufall, daß Wrangel verſchwunden, verhindert 
vielleicht einen Umſchlag der Ereigniſſe. Sicher war Abſicht 
des Dichters, die Unſchlüſſigkeit Wallenſtein's ſtark hervorzu⸗ 
heben; aber Schwanken iſt auch bei uns ein Uebelſtand, für 
jeden Dramenhelden nur zu gebrauchen als ſcharfer Gegenſatz 
zu bereits bewährter Thatkraft. 

Wenn dieſer Vorgang des Ableitens der Charaktere aus 
der inneren Nothwendigkeit der Handlung hier als ein Er⸗ 
gebniß verſtändiger Ueberlegung erſchien, ſo iſt wohl kaum 
nöthig zu bekennen, daß er ſich ſo in der warmen Seele des 
Dichters nicht vollzieht. Zwar tritt auch dort in vielen Stunden 
ein kühles Erwägen als Ueberwachung und Ergänzung des 
ſchöpferiſchen Heraustreibens ein, aber das Schaffen geſchieht 
doch in der Hauptſache mit einer Naturkraft, in welcher dem 
Dichter unbewußt derſelbe Gedanke thätig iſt, den wir vor dem 
fertigen Kunſtwerk durch Nachdenken als innewohnendes Geſetz 
des geiſtigen Schaffens erkennen. 

Namentlich vor geſchichtlichen Charakteren zeigt ſich die 
Umbildung derſelben nach den Bedürfniſſen der Handlung 
nicht nur bei den einzelnen Dichtern verſchieden, auch derſelbe 
Dichtergeiſt ſteht nicht allen ſeinen Helden gleich frei und unbe⸗ 
fangen gegenüber. Es iſt möglich, daß auch eine ſtarke Dichter⸗ 
kraft einmal die geſchichtlichen Einzelzüge eines Heldenlebens 


aus irgend einem Grunde beſonders ſorgfältig darzuſtellen 
ſucht. Dann erkennt man in dem fertigen Kunſtwerk dieſe 
Sorgfalt noch aus einem beſonderen Reichthum eigenartiger 
Züge, welche für die Charakteriſtik verwerthet ſind. So zeigt 
Heinrich VIII. von Shakeſpeare mehr Porträtzüge als irgend 
eine Heldengeſtalt ſeiner Dramen. Allerdings iſt auch dieſe 
Geſtalt in der Hauptſache ganz nach den Bedürfniſſen der 
Handlung umgeformt und von dem hiſtoriſchen Heinrich VIII. 
durch eine weite Kluft getrennt; aber das Porträtmäßige der 
Zeichnung, ſowie die zahlreichen Rückſichten, die der Dichter 
beim Bau der Handlung auf die wirkliche Geſchichte nahm, 
geben doch dem Drama einen fremdartigen Farbenton. Wie 
zahlreich die kleinen Züge in dieſem reich ausgeſtatteten Cha⸗ 
rakter ſind, er wird ſelten einem Darſteller als die lohnendſte 
Aufgabe erſcheinen. 

Aus ähnlichen Gründen iſt das Einführen hiſtoriſcher 
Helden, deren Porträt beſonders volksthümlich geworden iſt, 
wie etwa von Luther und Friedrich dem Großen, beſonders 
ſchwer. Die Verſuchung liegt ſo nahe, auch ſolche wohlbekannte 
Züge der geſchichtlichen Figur, welche für die Handlung des 
Dramas unweſentlich find und deshalb als zufällig erſcheinen, 
herauszutreiben. Dieſe aus der Wirklichkeit entnommene Zu⸗ 
that zu einer einzelnen Geſtalt gibt derſelben mitten unter 
den frei erfundenen Perſonen ein peinlich anſpruchvolles, ab⸗ 
ſonderliches, wohl gar abſtoßendes Ausſehen. Der Wunſch, 
ein möglichſt genaues Abbild des wirklichen Daſeins hervor⸗ 
zubringen, wird auch in dem Schauſpieler übermächtig und 
verlockt dieſen zu kleinlicher Malerei; ſelbſt der Zuſchauer 
fordert ein genaues Porträt und iſt vielleicht überraſcht, wenn 
die übrigen Charaktere und die Handlung deshalb weniger 
wirkſam werden, weil er ſo lebhaft an einen werthen Freund 
aus der Geſchichte erinnert wurde. 

Leicht iſt die Vorſchrift gegeben, daß der dramatiſche Cha⸗ 
rakter wahr ſein müſſe, daß nämlich die einzelnen Lebens⸗ 
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momente deſſelben mit einander im Einklang ſtehen und als 
zuſammengehörig empfunden werden, und daß der Charakter 
dem Ganzen der Handlung auch in Beziehung auf Farbe und 
ſeeliſchen Inhalt genau entſpreche. Aber ſolche Regel wird, ſo 
allgemein ausgedrückt, dem neueren Dichter in vielen Fällen 
keinen Nutzen gewähren, wo ihm der Zwieſpalt zwiſchen den 
letzten Bedürfniſſen ſeiner Kunſt und der geſchichtlichen, ſelbſt 
mancher dichteriſchen Wahrheit geheime Schwierigkeiten bereitet. 

Es verſteht ſich, daß der Dichter die Ueberlieferungen der 
Geſchichte treu bewahren wird, wo ſie ihm nützen und wo ſie 
ihn nicht ſtören. Denn unſere Zeit, jo fortgeſchritten in ge= 
ſchichtlicher Bildung und in der Kenntniß früherer Kulturver— 
hältniſſe, überwacht auch die hiſtoriſche Bildung ihrer Drama⸗ 
tiker. Der Dichter ſoll ſich hüten, zunächſt, daß er ſeinen 
Helden nicht zu wenig von dem Inhalte ihrer Zeit gebe, und 
daß ein modernes Empfinden der Charaktere dem gebildeten 
Zuſchauer nicht im Gegenſatz erſcheine zu den ihm wohl be— 
kannten Befangenheiten und Eigenthümlichkeiten des Seelen⸗ 
lebens der alten Zeit. Die jungen Dichter verleihen ihren 
Helden leicht ein Verſtändniß der eigenen Zeit, eine Gewandt⸗ 
heit, über die höchſten Angelegenheiten derſelben zu philoſophiren 
und für ihre Thaten ſolche Geſichtspunkte zu finden, wie ſie 
aus geſchichtlichen Werken der Neuzeit geläufig ſind. Es iſt 
unbequem, einen alten Kaiſer des fränkiſchen oder hohenſtau⸗ 
fiſchen Hauſes ſo bewußt, zweckvoll und verſtändig die Ten⸗ 
denzen ſeiner Zeit ausdrücken zu hören, wie etwa Stenzel und 
Raumer dieſe dargeſtellt haben. Nicht weniger gefährlich aber 
iſt die entgegengeſetzte Verſuchung, in welche der Dichter durch 
das Beſtreben kommt, die Eigenthümlichkeiten der Vergangenheit 
lebendig zu erfaſſen; leicht erſcheint ihm dann das Beſondere, 
von unſerem Weſen Abweichende der alten Zeit als das Cha— 
rakteriſtiſche und deshalb für ſeine Kunſt Wirkſame. Dann iſt 
er in Gefahr, den unmittelbaren Antheil, welchen wir an dem 
ſchnell Verſtändlichen, allgemein Menſchlichen nehmen, zu ver— 
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decken, und in der noch größeren Gefahr, den Verlauf ſeiner 
Handlung aufzubauen auf Abſonderlichkeiten jener Vergangen⸗ 
heit, auf Vergängliches, welches in der Kunſt den Eindruck 
des Zufälligen und Willkürlichen macht. 

Und doch bleibt in einem geſchichtlichen Stück oft ein un⸗ 
vermeidlicher Gegenſatz zwiſchen den dramatiſch zugerichteten 
Charakteren und der dramatiſch zugerichteten Handlung. Es 
lohnt bei dieſem gefährlichen Punkte zu verweilen. Da der 
moderne Dichter vor geſchichtlichen Stoffen allerdings die Ver⸗ 
pflichtung hat, ſorgfältig auf das zu achten, was wir Farbe 
und Koſtüm der Zeit nennen, und da nicht nur die Charaktere, 
ſondern auch die Handlung aus entfernter Zeit genommen 
ſind, ſo wird ſicher auch in der Idee des Stückes und der 
Handlung, in den Motiven, den Situationen Vieles ſein, was 
nicht allgemein menſchlich und Jedem verſtändlich iſt, ſondern 
erſt durch das Beſondere und Charakteriſtiſche jener Zeit er⸗ 
klärt wird. Wo z. B. Königsmord durch ehrgeizige Helden 
verübt wird, wie im Macbeth oder Richard, wo der Intrigant 
ſeine Gegner mit Gift und Dolch angreift, wo die Gattin 
eines Fürſten ins Waſſer geſtürzt wird, weil ſie ein Bürger⸗ 
kind iſt, in dieſen und unzähligen anderen Fällen wird die 
Befangenheit und das Schickſal der Helden zunächſt aus der 
dargeſtellten Begebenheit, aus den Sitten und Beſonderheiten 
ihrer Zeit hergeleitet werden müſſen. 

Gehören nun aber die Geſtalten einer Zeit an, welche 
hier die epiſche genannt wurde, wo in der Wirklichkeit die innere 
Freiheit der Menſchen noch wenig entwickelt, die Abhängigkeit 
der Einzelnen von dem Beiſpiele Anderer, von Sitte und 
Brauch ſehr viel größer iſt, wo das Innere des Menſchen nicht 
ärmer an ſtarken Gefühlen, aber viel ärmer an der Fähigkeit 
iſt, dieſelben durch die Sprache auszudrücken, ſo werden die 
Charaktere des Dramas eine ſolche Befangenheit in der 
Hauptſache gar nicht darſtellen dürfen. Denn da auf der 
Bühne nicht die Thaten wirken und nicht die ſchönen Reden, 
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ſondern die Darſtellung der Gemüthsvorgänge, durch welche 
das Empfinden ſich zum Wollen und zur That verdichtet, ſo 
müſſen die dramatiſchen Hauptcharaktere einen Grad von 
innerer Freiheit, eine Bildung und eine Dialektik der Leidenſchaft 
zeigen, welche in innerlichſtem Gegenſatze ſteht zu der thatſäch— 
lichen Befangenheit und Naivetät ihrer alten Vorbilder in der 
Wirklichkeit. 

Nun würde dem Künſtler allerdings leicht verziehen, daß 
er ſeine Geſtalten mit einem ſtärkeren und reicheren Leben an⸗ 
füllt, als ſie in Wirklichkeit hatten. Wenn nur nicht dieſer 
reichere Inhalt deshalb den Eindruck der Unwahrheit machte, 
weil einzelne Vorausſetzungen der dargeſtellten Handlung ein 
ſo gebildetes Weſen der Hauptcharaktere gar nicht vertragen. 
Denn die Handlung, welche doch aus der Geſchichte oder Sage 
entnommen iſt und überall den ſittlichen Inhalt, den Grad 
der Bildung, die Eigenthümlichkeit ihrer Zeit verräth, vermag 
der Dichter nicht immer ebenſo gut mit tieferem Inhalt zu 
füllen, als den einzelnen Charakter. Der Dichter kann z. B. 
einem Orientalen die feinſten Gedanken und zarteſten Em⸗ 
pfindungen ſüßer Leidenſchaft in den Mund legen, und doch 
den Charakter ſo färben, daß er den ſchönen Schein der Kunſt⸗ 
wahrheit erhält; nun aber macht die Handlung vielleicht noth- 
wendig, daß derſelbe Charakter die Frauen ſeines Harems 
ſäcken laſſe oder ein Kopfabſchneiden befehle. Unvermeidlich 
bricht dann der innere Widerſpruch zwiſchen Handlung und 
Charakter auf. Das iſt in der That eine Schwierigkeit des 
dramatiſchen Schaffens, welche zuweilen auch von der größten 
Begabung nicht ganz überwunden werden mag; dann bedarf 
es aller Kunſt, um bei ſo ſpröden Stoffen dem Hörer den 
ſtillen Widerſpruch zwiſchen Stoff und Lebensbedürfniß des 
Dramas zu verdecken. — Darum ſind alle Liebesſcenen in 
hiſtoriſchen Stücken von beſonderer Schwierigkeit. Hier, wo 
wir die unmittelbarſten Klänge einer holden Leidenſchaft for- 
dern, iſt eine harte Aufgabe, zu gleicher Zeit die Beitforbe zu 
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geben. Am beſten gedeiht es dem Dichter noch dann, wenn 
er, wie Goethe bei Gretchen, in ſolcher Situation Beſonder⸗ 
heiten des Charakters mit ſtarker Farbe malen und bis an 
die Grenzen des Genre hinabgehen darf. 

Der ſtille Kampf des Dichters mit Vorausſetzungen ſeines 
Stoffes, welche undramatiſch und doch nicht wegzuſchaffen 
ſind, findet aber faſt vor jeder Handlung ſtatt, welche aus der 
Heldenſage oder der älteren Geſchichte genommen iſt. 

In den epiſchen Stoffen, welche die Heldenſage der großen 
Kulturvölker darbietet, iſt die Handlung bereits künſtleriſch zu⸗ 
gerichtet, wenn auch nach anderen als dramatiſchen Bedürfniſſen. 
Leben und Schickſale der Helden erſcheinen abgeſchloſſen, durch 
verhängnißvolle Thaten beſtimmt, gewöhnlich bildet die Reihen⸗ 
folge der Begebenheiten, in denen ſie handelnd und leidend 
erſcheinen, eine längere Kette, aber es iſt wohl möglich, einzelne 
Glieder derſelben für den Gebrauch des Dramas ablzulöſen. 
Die Geſtalten ſelbſt ſchweben in großen Umriſſen, einzelne 
charakteriſtiſche Eigenthümlichkeiten derſelben ſind mächtig ent⸗ 
wickelt. Sie ſtehen auf den Höhen ihres Volksthums, zeigen 
Kraft und Größe, ſo erhaben und eigenartig entwickelt, als 
die ſchöpferiſche Phantaſie des Volkes nur zu erfinden ver⸗ 
mochte, die verhängnißvollen Ereigniſſe ihres Lebens ſind häufig 
gerade ſolche, wie der dramatiſche Dichter ſie ſucht, Liebe und 
Haß, eigenſüchtiges Begehren, Kampf und Untergang. 

Solche Stoffe ſind ferner geweiht durch die theuerſten 
Erinnerungen eines Volkes, ſie waren einſt Stolz, Freude, 
Unterhaltung von Millionen. Sie ſind nach einer Umbil⸗ 
dung durch die ſchöpferiſche Volkskraft, welche Jahrhunderte 
währte, immer noch biegſam genug, um der Erfindung des dra— 
matiſchen Dichters Vertiefung der Charaktere, ſogar Verände⸗ 
rung im Zuſammenhange der Handlung zu geſtatten. Mehre 
von ihnen ſind uns in der Ausarbeitung erhalten, welche ihnen 
im großen Epos zu Theil wurde, die meiſten find wenigſtens 
ihrem Hauptinhalt nach auch unſerer Bildung nicht ganz 
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fremd. Dies Geſagte gilt mehr oder weniger von den großen 
Sagenkreiſen der Griechen, von den ſagenhaften Ueberliefe⸗ 
rungen, welche in die älteſte Geſchichte der Römer verwebt 
ſind, von den Heldenſagen des deutſchen und romaniſchen 
Mittelalters. 

Freilich unterſcheiden ſich die Charaktere der epiſchen Sage 
bei näherer Betrachtung ſehr von den Perſonen, wie ſie dem 
Drama nöthig werden. Es iſt wahr, die Helden des Homer 
wie der Nibelungen ſind ſehr beſtimmte Perſönlichkeiten. Auch 
der Blick in das Innere der Menſchenſeele, in die wogenden 
Gefühle iſt den epiſchen Dichtern durchaus nicht verwehrt, ſchon 
ſie leiten aus dem Charakter des Helden nicht ſelten ſein 
Schickſal her, aus ſeinen Leidenſchaften die verhängnißvollen 
Thaten; ſchon in den Dichtungen früheſter Zeit iſt Kenntniß 
des Menſchenherzens und zuweilen der gerechte Sinn zu be⸗ 
wundern, welcher das Schickſal des Menſchen aus ſeinen Tugen⸗ 
den, Fehlern und Leidenſchaften erklären möchte. Nicht ebenſo 
ausgebildet iſt die Fähigkeit, die Einzelheiten der inneren Vor⸗ 
gänge darzuſtellen. Das Leben der Perjönuchkeiten äußert ſich 
in einzelnen anekdotenhaften Zügen, die oft mit überraſchender 
Feinheit empfunden ſind; was vorher liegt, die ſtille Arbeit im 
Innern, und was auf ſolche That folgt, die ſtille Wirkung 
auf die Seele, wird übergangen oder kurz abgefertigt. Wie 
ſich der Menſch unter Fremden behauptet, durchſchlägt oder 
untergeht im Kampfe mit ſtärkeren Gewalten, welche gegen ihn 
ftehen, das zu erzählen iſt der Hauptreiz, alſo Beſchreibung 
hoher Feſte, Zweikampf, Schlacht, Reiſeabenteuer. Am lebhaf⸗ 
teſten iſt der Ausdruck des Gefühls noch da, wo der Mann als 
ein Leidender ſich gegen das Unerträgliche empört; auch hier 
ſtarrt der Ausdruck verhältnißmäßig unlebendig in häufig wie⸗ 
derkehrenden Formeln, als Klage, als Gebet zu den Göttern, 
vielleicht ſo, daß der Sprechende ſeinem Geſchick ein anderes 
gegenüber hält, oder in einem ausgeführten Bilde ſeine Lage 
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eintönig, mit denſelben wiederkehrenden Klängen der Empfin⸗ 
dung. So die Selbſtgeſpräche des Odyſſeus und der Penelope 
in dem Gedicht, in welchem das eigenartige Leben noch am 
reichlichſten und mit den beſten Einzelzügen dargeſtellt iſt. Auch 
wo der innere Zuſammenhang der Begebenheiten auf den ge- 
heimen Anſchlägen und der eigenthümlichen Leidenſchaft einer 
einzelnen Perſon ruht, da alſo, wo ſich aus dem Innern eines 
Charakters eine verhängnißvolle Handlung entwickelt, iſt die 
Analyſe der Leidenſchaft noch kaum vorhanden. Kriemhild's 
Plan, Rache zu nehmen für den Mord, der an ihrem Gatten 
verübt wurde, die ſämmtlichen Seelenbewegungen dieſes feſſeln⸗ 
den Charakters, der dem Dichter ſo gewaltig in der Seele lebt, 
wie kurz und gedeckt ſind fie in der Erzählung! Es iſt be- 
zeichnend, daß bei dieſem deutſchen Gedichte das lyriſche Beiwerk, 
Selbſtgeſpräche, Klagen, gemüthliche Betrachtungen, viel ärmer 
iſt als in der Odyſſee, dagegen beſonders lebhaft und ſchön 
ausgeführt jede Eigenthümlichkeit der Hauptcharaktere, welche 
deren Freundſchaft oder Feindſchaft zu Anderen beſtimmt. 
Aber ſobald man die gewaltigen ſchattenhaften Geſtalten 
der Sage ſich auf der Bühne menſchlich nahe und von Men⸗ 
ſchen dargeſtellt denkt, verlieren ſie die Würde und Größe ihrer 
Umriſſe, womit die geſchäftige Phantaſie ihr Bild umkleidet 
hat; ihre Reden, die innerhalb der epiſchen Erzählung die 
kräftigſte Wirkung ausüben, werden, in die Jamben der Bühne 
umgeſchrieben, matt, alltäglich. Ihr Handeln dünkt uns roh, 
barbariſch, wüſt, ja ganz unmöglich, ſie ſcheinen zuweilen, wie 
jene Nixe und Kobolde des alten Volksglaubens, ohne eine 
menſchliche und vernünftige Seele. Die erſte Arbeit des Dichters 
muß alſo eine Umbildung und eine Vertiefung der Charaktere 
ſein, wodurch uns dieſelben menſchlich verſtändlich werden. Wir 
wiſſen, wie lockend den Griechen ſolche Dichterarbeit erſchien. 
Und ſie ſtanden beſonders günſtig zu ihrem alten Sagen⸗ 
ſtoff. Er war durch tauſend Fäden mit dem Leben ihrer 
Gegenwart verbunden, durch örtliche Ueberlieferungen, Götter⸗ 
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dienſt und bildende Kunſt. Die freiere Bildung ihrer Zeit 
erlaubte bereits wichtige Aenderungen vorzunehmen, mit innerer 
Unbefangenheit das Ueberlieferte als rohen Stoff zu behandeln. 
Und doch! Die Geſchichte der attiſchen Tragödie iſt in der That 
eine Geſchichte des inneren Kampfes, den große Dichter mit 
einem Gebiet von Stoffen führten, welches ſich einigen Haupt⸗ 
geſetzen des dramatiſchen Schaffens um ſo heftiger widerſetzt, 
je mehr die Kunſt des Schauſpielers ausgebildet, die Anſprüche 
der Zuſchauer an einen reichen Inhalt der Charaktere ge⸗ 
ſteigert wurden. 

Euripides iſt für uns das lehrreiche Beiſpiel, wie die 
griechiſche Tragödie durch den inneren Gegenſatz zwiſchen ihrem 
Stoffgebiet und den größeren Anforderungen, welche die Kunſt 
der Darſtellung allmählich machte, aufgelöſt wurde. Keiner 
ſeiner großen Vorgänger verſteht beſſer als er die Gebilde der 
epiſchen Sage mit flammender, markzerfreſſender Leidenſchaft zu 
füllen; keiner hat gewagt, ſo realiſtiſch die dramatiſchen Charak⸗ 
tere der Empfindungsweiſe und dem Verſtändniß ſeiner Zu⸗ 
ſchauer nahe zu rücken, keiner hat der Kunſt der Schauſpieler ſo 
viel zu Liebe gethan. Ueberall in ſeinen Stücken erkennt man 
deutlich, daß die Darſteller und die Bedürfniſſe der Bühne 
größere Bedeutung gewonnen haben. Aber die ſchauſpieleriſch 
wirkſame Behandlung ſeiner Rollen, an ſich ein Fortſchritt, das 
gute Recht des Bühnendramas, trug doch dazu bei, ſeine Stücke 
zu verſchlechtern; das Wilde und Barbariſche der Handlung 
mußte als widerwärtig auffallen, wenn die Perſonen wie Athe- 
ner aus der Umgebung des Dichters dachten und fühlten und 
dabei wie unbändige Skythen handelten. Seine Elektra iſt 
eine gedrückte Frau aus einem edlen Hauſe, die in der Noth 
einen armen, aber braven Bauer geheiratet hat und mit Ver⸗ 
wunderung wahrnimmt, daß unter ſeinem ſchlechten Kittel doch 
ein wackeres Herz ſchlägt; aber nur ſchwer glauben wir ihrer 
Verſicherung, daß fie eine Tochter des entleibten Agamemnon ſei. 
Wenn in der Iphigenia in Aulis Mutter und Tochter Hilfe 
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flehend die Hand an das Kinn des Achilles und Agamemnon 
legen und dieſe dadurch nach Volksſitte beſchwörend zu er⸗ 
weichen ſuchen, und wenn Achilles der grüßenden Klytämneſtra 
die Hand verſagt, ſo war ſolche mimiſche Erfindung ein an 
ſich vortreffliches ſchauſpieleriſches Motiv; aber es ſtand in 
auffallendem Gegenſatz zu der herkömmlichen Bewegung der 
maskirten und drapirten Perſonen, und während dieſer Fort⸗ 
ſchritt der Schauſpielkunſt die Scenenwirkung in den Augen 
der Zuſchauer wahrſcheinlich kräftig ſteigerte, machte er zugleich 
die Iphigenia zu einer bedrängten Athenerin und das be— 
abſichtigte Abſchlachten derſelben fremdartiger und unwahrer. 
In vielen anderen Fällen gibt der Dichter dem Begehren 
ſeines Pathosſpielers nach großen Geſangwirkungen ſo weit 
nach, daß er den verſtändlichen und gemüthlichen Verlauf ſeiner 
Handlung plötzlich und unmotivirt durch Ausmalen der alten 
Sagenzüge unterbricht, durch Raſerei, Kindermord u. a. m. 
Der urſächliche Zuſammenhang der Ereigniſſe wird bei dieſem 
Eindringen opernhafter und ſchauſpieleriſcher Effekte Neben⸗ 
ſache, die tragiſche Wucht geht verloren, die Perſonen werden 
Gefäße für mehrerlei Gefühle, ſpielend und ſophiſtiſch löſen 
ſie ſich von dem Zwange ihrer Vergangenheit. Faſt in jedem 
Stück wird fühlbar, daß dem Dichter der alte Sagenſtoff durch 
die wohlberechtigte Steigerung der Bühnenwirkungen wie ein 
morſches Gewebe zerfährt und zur Herſtellung einer einheit⸗ 
lichen dramatiſchen Handlung unbrauchbar wird. Wären uns 
Stücke anderer Zeitgenoſſen überliefert, wir würden wahr⸗ 
ſcheinlich erkennen, wie auch andere vergeblich um die Ver⸗ 
ſöhnung zwiſchen den gegebenen Stoffen und den Lebens⸗ 
bedingungen ihrer Kunſt gerungen haben. Denn das muß 
wiederholt werden: was die Dichtergröße des Euripides min⸗ 
dert, iſt nicht zumeiſt der ihm eigenthümliche Mangel an Ethos, 
ſondern es iſt die naturgemäße und unaufhaltſame Auflöſung, 
welche in Dramenſtoffe kommen mußte, die weſentlich un⸗ 
dramatiſch waren. Allerdings trug auch die wiederholte Be— 
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nutzung deſſelben Stoffes dazu bei, den Uebelſtand an den 
Tag zu bringen; denn die ſpäteren Dichter, welche bereits 
große dramatiſche Behandlung faſt aller Sagen vorfanden, 
hatten dringende Veranlaſſung durch etwas Neues, Reizendes 
ihre Zuhörer zu gewinnen, und ſie fanden dies darin, daß 
ſie der Kunſt ihrer Schauſpieler neue und höhere Aufgaben 
ſtellten. Und dieſer ſachgemäße Fortſchritt beſchleunigte den 
Verderb der Handlung und dadurch auch der Rollen. 

Wir Deutſche aber ſtehen zur epiſchen Sage weit un⸗ 
günſtiger. Sie iſt für uns eine verſchüttete Welt. Auch wo 
unſere Wiſſenſchaft in weiten Kreiſen Kunde davon verbreitet 
hat, wie von Homer und den Nibelungen, iſt die Kenntniß 
und die Freude daran ein Vorrecht der Gebildeten. Unſere 
Bühne aber iſt ſehr viel realiſtiſcher geworden als jene grie⸗ 
chiſche, und fordert von den Charakteren weit reichlichere Einzel- 
züge, einen unſer Empfinden nicht peinlich verletzenden Inhalt. 
Wenn bei uns auf der Bühne Triſtan eine Frau heiratete, 
um ſein Verhältniß zur Frau eines Andern zu verdecken, ſo 
würde ſein Darſteller in Gefahr ſein, von einer erbitterten 
Gallerie als gemeines Scheuſal mit Aepfeln geworfen zu werden, 
und die Brautnacht der Brunhild, jo wirkſam in dem Epos 
geſchildert, wird auf der Bühne immer eine gefährliche Stim⸗ 
mung der Schauenden erwecken. ß 

Uns Deutſchen iſt als Quell dramatiſcher Stoffe die Ge⸗ 
ſchichte wichtiger geworden als die Sage. Für eine Mehrzahl 
der jüngeren Dichter iſt die Geſchichte des Mittelalters der 
Zauberbrunnen, aus welchem ſie ihre Dramen heraufholen. 
Und doch liegt im Leben und Charakter unſerer deutſchen Vor⸗ 
fahren etwas ſchwer Verſtändliches, was uns die Helden des 
Mittelalters, — freilich noch mehr die Zuſtände des Volkes, — 
wie mit einem Nebel verdeckt und die Seele eines Fürſten⸗ 
ſohnes aus der Zeit Otto's des Großen undurchſichtiger macht, 
als die eines Römers aus der Zeit des zweiten puniſchen 
Krieges. Die Unſelbſtändigkeit des Mannes iſt weit größer, 
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jeder Einzelne iſt ſtärker durch die Anſchauungen und Gewohn⸗ 
heiten ſeines Kreiſes beeinflußt. Die Eindrücke, welche von 
außen in die Seele fallen, werden von behender Einbildungs⸗ 
kraft ſchnell umſponnen, verzogen, gefärbt; zwar iſt die Thätig⸗ 
keit der Sinne ſcharf und energiſch, aber das Leben der Natur, 
das eigene Leben und das Treiben Anderer werden weit weniger 
nach dem verſtändigen Zuſammenhange der Erſcheinungen auf⸗ 
gefaßt, als vielmehr nach den Bedürfniſſen des Gemüths ge⸗ 
deutet. Leicht bäumt die Selbſtſucht des Einzelnen auf und 
ſtellt ſich zum Kampfe, ebenſo behende iſt das Fügen unter 
übermächtige Gewalt. Die urwüchſige Einfalt eines Kindes 
mag in demſelben Mann mit durchtriebener Liſt und mit La⸗ 
ſtern verbunden ſein, welche wir als Auswuchs einer verderbten 
Civiliſation zu betrachten gewöhnt ſind. Und dieſe Unfreiheit 
ſowie die Vereinigung der — ſcheinbar — ſtärkſten Gegenſätze 
in Empfindung und Art des Handelns finden ſich bei den 
Führern der Völker ebenſo ſehr als bei kleinen Leuten. Es 
iſt offenbar, daß ſchon dadurch das Urtheil über Charaktere, 
Werth oder Unwerth ihrer einzelnen Handlungen, über Stim⸗ 
mungen und Beweggründe erſchwert wird. Wir ſollen den 
Mann nach Bildung und ſittlichem Gefühl ſeiner Zeit, und 
ſeine Zeit nach Bildung und Moral der unſeren beurtheilen. 
Man verſuche nun in irgend einem der früheren Jahrhunderte 
des Mittelalters ſich eine Art Bild von dem mittleren Durch⸗ 
ſchnitt der Sittlichkeit im Volke zu machen, und man wird mit 
Erſtaunen ſehen, wie ſchwer das iſt. Dürfen wir nach den 
Strafen ſchließen, welche die älteſten Volksrechte auf alle mög⸗ 
lichen ſcheußlichen Miſſethaten ſetzten, oder nach den Greuel⸗ 
thaten im Hofhalt der Merowinger? Es gab damals noch 
kaum etwas von dem, was wir öffentliche Meinung nennen, 
und wir dürfen höchſtens ſagen, daß die Geſchichtſchreiber uns 
den Eindruck von Männern machen, welche Vertrauen ver⸗ 
dienen. Wenn ein Fürſtenſohn ſich in wiederholten Empörungen 
gegen feinen Vater erhob, wie weit wurde er durch die Auf- 
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faſſung feiner Zeit, durch feine innerſten Beweggründe gerecht- 
fertigt oder entſchuldigt? Selbſt bei Ereigniſſen, welche ſehr 
klar ſcheinen und uns in greller Beleuchtung erhalten ſind, 
empfinden wir einen Mangel in unſerem Verſtändniß. Nicht 
nur, weil wir zu wenig von jener Zeit wiſſen, ſondern auch, 
weil wir, was uns überliefert wird, nicht immer verſtehen, 
wie der dramatiſche Dichter es verſtehen muß, in ſeinem ur⸗ 
ſächlichen Zuſammenhange und in ſeiner Entſtehung aus dem 
Kern eines Menſchenlebens. 

Wer freilich die wirklichen Verhältniſſe und den geſchicht⸗ 
lichen Charakter ſeines Helden nicht näher unterſuchen wollte 
und den Namen deſſelben nur benutzte, um einige Ereigniſſe 
jener Zeit nach Anweiſung eines bequemen Geſchichtswerkes auf 
der Bühne mit tapferen Betrachtungen zu verſehen, der würde 
jeder Schwierigkeit aus dem Wege gehen. Aber er würde auch 
ſchwerlich einen in Wahrheit dramatiſchen Stoff finden. Denn 
die edle Maſſe der Dramenſtoffe lagert in den Steinmaſſen der 
Geſchichte faſt immer nur da, wo das geheime vertrauliche Leben 
der Heldencharaktere beginnt, man muß danach zu ſuchen wiſſen. 

Gibt man ſich nun ernſtlich Mühe, die Helden aus ent- 
fernter Vergangenheit ſo viel als möglich kennen zu lernen, 
ſo entdeckt man in ihrem Weſen etwas ſehr Undramatiſches. 
Denn wie jenen epiſchen Gedichten iſt auch dem geſchichtlichen 
Leben alter Zeit eigen, daß der innere Kampf des Menſchen, 
ſeine Empfindungen, Gedanken, das Werden ſeines Wollens bei 
den Helden ſelbſt noch keinen Ausdruck gefunden haben. Auch 
in keinem Beobachter. Das Volk, ſeine Dichter und Geſchicht⸗ 
ſchreiber ſehen den Mann ſcharf und gut im Augenblicke der 
That, ſie empfinden — wenigſtens bei den Deutſchen — das 
Charakteriſtiſche ſeiner Lebensäußerungen ſehr innig, mit Rüh⸗ 
rung, Erhebung, Laune, Abneigung. Aber nur die Augenblicke, 
in denen ſein Leben ſich nach außen kehrt, ſind jener Zeit an⸗ 
ziehend, feſſelnd, verſtändlich. Sogar die Sprache hat für die 
inneren Vorgänge bis zum Thun nur dürftigen Ausdruck, 
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auch die leidenſchaftliche Bewegung wird vorzugsweiſe in der 
Wirkung genoſſen, welche ſie auf Andere ausübt, und in der 
Beleuchtung, welche ſie der Umgebung mittheilt. Für die Ge⸗ 
müthszuſtände, ſowie für die Rückwirkungen, welche das Ge⸗ 
ſchehene auf Empfindungen und Charakter des Mannes ausübt, 
fehlt jede Technik der Darſtellung, fehlt die Theilnahme. So⸗ 
gar die Schilderung offen liegender Charaktereigenthümlichkeiten 
ſowie eine reiche Ausführung des Geſchehenen ſind bei dem Er⸗ 
zähler nicht häufig, eine verhältnißmäßig trockene Zuſammen⸗ 
reihung der Begebenheiten wird mehr oder weniger oft durch 
Anekdoten unterbrochen, in denen eine einzelne den Zeitge⸗ 
noſſen wichtige Lebensäußerung des Helden hervorbricht, hier 
ein treffendes Wort, dort eine kräftige That. Vorzugsweiſe auf 
ſolchen Sagen beruht die Erinnerung, welche das Volk von, 
ſeinem Führer und deſſen Thaten bewahrt. Wir wiſſen, daß. 
bis über die Reformation, ja bis über die Mitte des vorigen 
Jahrhunderts hinaus dieſelbe Auffaſſung bei Gebildeten häufig 
war, daß ſie noch jetzt unſerem Volke nicht geſchwunden iſt. 
Dieſe Armuth des dramatiſchen Lebens erſchwert dem Dichter 
das Verſtändniß und die Darſtellung eines jeden Helden. Aber 
in der Anlage unſerer Urahnen war noch etwas Beſonderes, 
was ihr Weſen zuweilen ganz geheimnißvoll macht. Schon in 
ihrer älteſten epiſchen Zeit zeigen ſie in Charakteren, in Sprache, 
Poeſie und Sitte die Neigung, ein eigenartiges inneres Grü⸗ 
beln und Deuten zur Geltung zu bringen. Nicht die Dinge 
an ſich, ſondern was ſie bedeuten, iſt ſchon den Ahnen des 
Denkervolkes die Hauptſache. Sehr reichlich dringen die Bilder 
der Außenwelt in die Seele der alten Germanen, welche viel⸗ 
ſeitiger, anerkennender, mit ſtärkerer Kraft der Aufnahme ver⸗ 
ſehen ſind als jedes andere Volk der Erde. Aber nicht in der 
ſchönen, klaren, ruhigen Weiſe der Griechen, oder mit der 
ſichern, beſchränkten, praktiſchen Einſeitigkeit der Römer ſpie⸗ 
gelt ſich das Empfangene bei ihnen in Rede und Thun wieder, 
fie verarbeiten langſam und innig, und was aus ihnen her⸗ 
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ausquillt, hat eine ſtarke ſubjective Färbung und eine Zugabe 
aus ihrem Gemüth erhalten, die wir ſchon in früheſter Zeit 
lyriſch nennen dürfen. Darum ſteht auch die älteſte Poeſie der 
Deutſchen in auffälligem Gegenſatz zu dem Epos der Griechen: 
nicht das volle und reichliche Erzählen der Handlung iſt ihr 
die Hauptſache, ſondern ein ſcharfes Herausheben einzelner, 
glänzender Züge, die Verknüpfung des Moments mit einem 
ausgeführten Bilde, ein Darſtellen in kurzen, abgebrochenen 
Wellen, auf denen man das aufgeregte Gemüth des Erzählers 
erkennt. Ganz ebenſo iſt bei den Charakteren die trotzige 
Selbſtſucht mit einer Hingabe an ideale Empfindungen ver⸗ 
bunden, die den Deutſchen ſeit der Urzeit ein auffallendes Ge⸗ 
präge gab und ſie mehr als ihre Körperkraft und kriegeriſche 
Wucht den Römern furchtbar machte. Keine Volksſitte hat ſo 
keuſch und edel das Weſen der Frau gefaßt, kein Heidenglaube 
hat wie der deutſche die Schrecken des Todes überwunden, 
denn auf dem Schlachtfelde ſterben iſt die höchſte Ehre und 
Freude des Helden. Durch dieſes Vordringen des Gemüths 
und idealer Empfindungen erhalten die Charaktere der deut—⸗ 
ſchen Helden im Leben wie im Epos ſchon ſehr früh ein weniger 
einfaches Gefüge, ein originelles, zuweilen wunderliches Ge⸗ 
präge, welches ihnen bald beſondere Größe und Tiefe, bald ein 
abenteuerliches und unvernünftiges Ausſehn verleiht. Man 
vergleiche nicht den poetiſchen Werth der Schilderung, aber die 
Charakteranlage griechiſcher Helden in Ilias und Odyſſee mit 
den Helden der Nibelungen. Dem tapferſten Griechen bleibt 
der Tod etwas Furchtbares, die Gefahr des Kampfes etwas 
Läſtiges, es iſt ihm nicht in unſerem Sinne unehrenhaft, einen 
ſchlafenden oder waffenloſen Feind zu töten, es iſt nicht der 
kleinſte Heldenruhm, klug die Gefahr des Zuſammentreffens 
zu vermeiden und aus dem Hinterhalt einen Ahnungsloſen zu 
treffen. Der deutſche Held dagegen, derſelbe, welcher aus Treue 
gegen ſeinen Herrn die verruchteſte That eines Deutſchen be⸗ 
gangen und einen wehrloſen Mann liſtig von hinten getroffen 
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hat, gerade er kann für ſich, ſeinen Herrn und ſeinen Stamm 
Tod und Untergang vermeiden, wenn er zu rechter Zeit aus⸗ 
ſpricht, daß Gefahr vorhanden ſei. Die Ueberirdiſchen haben 
ihm ſein und der Freunde Verderben prophezeit, wenn die 
verhängnißvolle Reiſe fortgeſetzt wird, und doch ſtößt er die 
Fähre, welche die Rückkehr möglich macht, in den Strom; — 
noch an dem Königshofe, wo ihm der Tod droht, vermag ein 
Wort zu dem wohlwollenden König, ehrliche Antwort auf eine 
herzliche Frage das Aergſte abzuwenden, er aber ſchweigt. Ja 
noch mehr, er und die Seinen höhnen und reizen die erbitterten 
Feinde, und mit der ſicheren Ausſicht auf Untergang regen ſie 
ſelbſt herausfordernd im Spiele den blutigen Streit auf. Dem 
Griechen, jedem andern Volke des Alterthums, vielleicht die 
Gallier ausgenommen, wäre ſolche Art Heldenthum durchaus 
unheimlich und unvernünftig erſchienen. Es war aber echt 
deutſch, der wilde und finſtere Ausdruck eines Volksweſens, in 
welchem dem Einzelnen ſeine Ehre und ſein Stolz weit mehr 
galten als das Leben. — Nicht anders iſt dies Verhältniß 
bei den Helden der Geſchichte. Die idealen Empfindungen, 
welche ihr Leben regieren, wie unvernünftig ſie zuweilen ſchon 
lange vor Ausbildung des Ritterthums waren, die Pflichten 
der Ehre und Treue, das Gefühl des Männerſtolzes und der 
eigenen Würde, Todesverachtung und Liebe zu einzelnen Men⸗ 
ſchen hatten oft eine Stärke und Gewalt, welche wir ſchwer 
zu ſchätzen, nicht immer als beherrſchendes Motiv zu erkennen 
vermögen. 

So ſchwebte die Seele des Germanen ſchon in älteſter Zeit 
in Banden, welche für uns oft nicht mehr erkennbar ſind; 
fromme Hingabe und Sehnſucht, Aberglaube und Pflichtgefühl, 
ein geheimer Zauberſpruch oder ein geheimes Gelübde zogen 
feinen Entſchluß zu Thaten, welche wir vergeblich durch ver- 
ſtändige Gründe, die unſerer Bildung entnommen ſind, zu 
erklären ſuchen. 

Und zu ſolcher Anlage kam im Mittelalter endlich der 
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große Kreis von Stimmungen, Geſetzen und phantaſtiſchen 
Träumereien, welcher mit dem Chriſtenthum eindrang. Wäh⸗ 
rend einerſeits der ſchneidende Gegenſatz, in welchem der milde 
Glaube der Entſagung zu den rauhen Neigungen eines er⸗ 
obernden Kriegervolkes ſtand, den Deutſchen die Widerſprüche 
zwiſchen Pflicht und Neigung, zwiſchen äußerem und innerem 
Leben höchlich vermehrte, entſprach er andererſeits in auffallen⸗ 
der Weiſe dem Bedürfniß der Hingebung, welche der Deutſche 
für einige große Ideen ſchon längſt beſaß. Wenn an die Stelle 
Wuotan's und des getöteten Aſengottes der Vater der Chriſten 
und ſein eingeborner Sohn, und an die Stelle der Schlacht— 
jungfrauen die Schaaren der Heiligen traten, ſo erhielt dadurch 
auch das Leben nach dem Tode eine neue Weihe und herzlichere 
Bedeutung. Und zu den alten Gewalten, welche den Entſchluß 
des Mannes in der Stille beſtimmt hatten, zu dem bedeutungs⸗ 
vollen Wort, einem anlaufenden Thiere, zu dem Trinkgelage 
und dem Würfelſpiele, zu den Mahnungen der Heidenprieſter 
und den Weiſſagungen kluger Frauen kamen jetzt die Forde⸗ 
rungen der neuen Kirche, ihr Segen und ihr Fluch, Gelübde 
und Beichte, die Prieſter und die Mönche; dicht an den rohen, 
rückſichtsloſen Genuß traten leidenſchaftliche Bußübungen und 
ſtrengſte Aſkeſe, und neben den Häuſern der hübſchen Frauen 
erhoben ſich die Nonnenklöſter. Wie ſeit der Herrſchaft des 
Chriſtenglaubens die Charaktere in den ſchärfſten Grundſätzen 
gezogen, wie Empfindung und Beweggründe des Handelns man⸗ 
nigfaltiger, tiefer und künſtlicher gemacht werden, das zeigen 
z. B. zahlreiche Geſtalten aus der Zeit der Sachſenkaiſer, wo 
fromme Schwärmerei gerade unter den Vornehmen üblich wird 
und Männer und Frauen bald durch das Beſtreben, die Welt 
für ſich zu gewinnen, bald durch den reuigen Wunſch, den 
Himmel mit ſich zu verſöhnen, hin und her getrieben werden. 

Wer je die Schwierigkeit empfunden hat, Menſchen des 
Mittelalters, welche durch die tiefſinnige Natur der Ger- 
manen und durch die alte Kirche geformt wurden, zu ver 
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ſtehen, der wird dieſe kurzen Andeutungen nach jeder Richtung 
ergänzen. 

Und deshalb wird hier ein früheres Beiſpiel von an⸗ 
derem Geſichtspunkt wiederholt. Was arbeitete in der Seele 
Heinrich's IV., als er im Büßerhemd an die Schloßmauer 
von Canoſſa trat? Damit der Dichter dieſe Frage durch eine 
edle Kunſtwirkung beantworten könne, wird er ſich doch vom 
Geſchichtſchreiber erſt ſagen laſſen, was dieſer weiß. Und er 
wird mit Erſtaunen ſehen, wie verſchieden die Auffaſſung der 
Situation, wie unſicher und ſpärlich die erhaltene Nachricht, 
und wie unbequem und ſchwer ergründlich das Herz dieſes 
mittelalterlichen Helden iſt. 

Daß er nicht mit innerer Zerknirſchung zum Papſte fuhr, 
der hochfahrende gewaltſame Mann, der in dem römiſchen 
Prieſter ſeinen gefährlichſten Gegner haßte, tft leicht zu begreifen. 
Daß er die bittere Nothwendigkeit dieſes Schrittes lange im 
empörten Gemüth herumgewälzt hatte und nicht ohne grim⸗ 
mige Hintergedanken das Büßerhemd anzog, iſt vorauszuſetzen. 
Aber er kam ebenſowenig als ein liſtiger Staatsmann, der mit 
kalter Berechnung ſich demüthigt, weil er einen falſchen Schritt 
des Gegners erkennt und aus dieſer Niederlage die Früchte 
eines künftigen Sieges herauswachſen ſieht. Denn Heinrich 
war ein mittelalterlicher Chriſt; wie tief er den Gregor haßte, 
der Fluch der Kirche hatte für ihn zuverläſſig etwas Unheim- 
liches und Furchtbares, zu feinem Gott und dem Chriften- 
himmel gab es damals keinen anderen Weg als durch die 
Kirche. Gregor ſaß an der Himmelsbrücke, und wenn er es 
verbot, geleiteten die Engel, die neuen Schlachtjungfrauen der 
Chriſten, den toten Krieger nicht vor den Thron Allvaters, 
ſondern ſie ſtießen ihn in den Abgrund zu dem alten Drachen. 
Der Papſt ſchreibt, daß der Kaiſer viel geweint und ſein Er⸗ 
barmen angefleht habe, und daß auch die Umgebung Gregor's 
ſchluchzend und weinend dieſe Buße des Kaiſers anſah. Der 
Büßende war alſo doch wohl im Glauben, daß der Papſt ein 
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Recht habe ihn fo zu plagen? Dieſe Einwirkungen des kirch— 
lichen Gewiſſens auf weltliche Zwecke, die abenteuerliche und 
unſichere Miſchung von Gegenſätzen, bald Stolz, hoher Sinn, 
dauerhafte, unzerſtörbare Kraft, die wir faſt für übermenſchlich 
halten, und wieder eine klägliche Leerheit und Schwäche, die 
uns verächtlich dünkt: das bietet dem Dichter keine leicht zu 
bewältigende Aufgabe. Allerdings, er iſt Herr ſeines Stoffes, 
er vermag den geſchichtlichen Charakter frei nach ſeinem Be⸗ 
darf umzuformen. Es iſt möglich, daß der wirkliche Heinrich 
vor Canoſſa ſtand wie ein ungebändigter ruchloſer Bube, der 
eine ſchwere Züchtigung auszuhalten hat. Was kümmert das 
den Dichter? Aber ebenſo zwingend iſt ſeine Verpflichtung, 
vorher das wirkliche Weſen des Kaiſers bis in die tiefſten Falten 
zu ergründen. Sowohl der reuige Büßer als der kalte Staats⸗ 
mann werden bei dieſer Sachlage Unwahrheiten, der Dichter 
hat den Charakter des Fürſten aus Beſtandtheilen zu miſchen, 
für welche er vielleicht in feiner eigenen Seele nicht die ent- 
ſprechenden Anſchauungen findet und die er ſich erſt durch 
Nachdenken in Anſchauung und warme Empfindung umzuſetzen 
hat. Es gibt wenige Fürſten des Mittelalters, welche nicht in 
weſentlichen Begebenheiten ihres Lebens, nach dem Maßſtab 
unſerer Bildung und Sittlichkeit gemeſſen, entweder als kurz⸗ 
ſichtige Tröpfe oder als gewiſſenloſe Böſewichter — nicht ſelten 
als beides — erſcheinen. Der Geſchichtſchreiber wird mit ſolchen 
ſchwierigen Aufgaben in ſeiner anſpruchsloſen Weiſe fertig, er 
ſucht ſie im Zuſammenhange ihrer Zeit zu verſtehen und ſagt 
ehrlich, wo ſein Verſtändniß aufhört; der Dichter zieht dieſe 
Abenteuerlichen gebieteriſch an das helle Licht unſerer Tage, er 
füllt ihr Inneres mit warmem Leben, mit moderner Sprache, 
mit einem guten Antheil an Vernunft und Bildung unſerer 
Tage, und er vergißt, daß die Handlung, in welcher er ſie be⸗ 
wegt, aus der alten Zeit genommen iſt und nicht ebenſo umge⸗ 
formt werden konnte, und daß ſie auffallend ſchlecht ſtimmt zu dem 
höheren menſchlichen Inhalt, den er ihren Charakteren gegeben. 
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Die geſchichtlichen Stoffe aus grauer Vergangenheit und 
wenig bekannten Zeitabſchnitten unſeres Volksthums verlocken 
unſere jungen Dichter, wie einſt den Euripides die epiſchen 
Stoffe, ſie verleiten zu Schauſtellungen, wie jene alten zu 
Declamationen. Nun ſollen ihre Geſtalten darum nicht als 
unbrauchbar bei Seite gelegt werden; aber der Dichter wird 
ſich fragen, ob die Umbildungen, die er mit einem jeden Cha⸗ 
rakter der Vorzeit vorzunehmen verpflichtet iſt, nicht vielleicht 
ſo groß werden, daß jede Aehnlichkeit ſeines Bildes mit der 
hiſtoriſchen Geſtalt ſchwindet, und ob die unvertilgbaren Vor⸗ 
ausſetzungen der Handlung nicht mit ſeiner freien Geſtaltung 
unverträglich geworden ſind. Das wird allerdings zuweilen 
der Fall ſein. : 

Nicht weniger beachtenswerth iſt der Kampf, welchen der 
Dramatiker in ſeinen Rollen gegen das führen muß, was er 
als Natur zu idealiſiren hat. Seine Aufgabe iſt, großer Leiden⸗ 
ſchaft auch großen Ausdruck zu geben. Er hat dabei zum 
Gehilfen den Darſteller, alſo die leidenſchaftlichen Accente der 
Stimme, Geſtalt, Mimik und Geberde. Trotz dieſer reichen 
Mittel vermag er faſt niemals, und gerade in den Augenblicken 
höherer Leidenſchaft nicht, die entſprechenden Erſcheinungen des 
wirklichen Lebens ohne große Veränderungen zu verwenden, 
wie ſtark und ſchön und wirkſam ſich dort bei ſtarken Naturen 
auch die Leidenſchaft ausſpreche, und wie großen Eindruck ſie 
dem zufälligen Beobachter mache. Auf der Bühne ſoll die 
Erſcheinung in die Entfernung wirken. Selbſt beim kleinen 
Theater iſt ein verhältnißmäßig großer Zuſchauerraum mit dem 
Ausdrucke der Leidenſchaft zu füllen, gerade die feinſten Accente 
aber des wirklichen Gefühls in Stimme, Blick, ſelbſt in der 
Haltung werden dem Publicum ſchon der Entfernung wegen 
durchaus nicht ſo deutlich und feſſelnd, als ſie im Leben ſind. 
Und ferner, es iſt die Aufgabe des Dramas, ein ſolches Arbeiten 
der Leidenſchaft in allen Momenten verſtändlich und eindring⸗ 
lich zu machen; denn es iſt nicht die Leidenſchaft ſelbſt, welche 
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wirkt, ſondern die dramatiſche Schilderung derſelben durch 
Rede und Mimik; immer ſind die Charaktere der Bühne be⸗ 
ſtrebt, ihr Inneres dem Hörer zuzukehren. Der Dichter muß 
deshalb für die Wirkung auswählen. Die flüchtigen Gedanken, 
welche in der Seele des Leidenſchaftlichen durcheinander zucken, 
Schlüſſe, welche mit der Schnelligkeit des Blitzes gemacht wer⸗ 
den, die in großer Zahl wechſelnden Seelenbewegungen, welche 
bald undeutlicher, bald lebendiger zu Tage kommen, ſie alle 
in ihrer ungeordneten Fülle, ihrem ſchnellen Verlauf, oft un⸗ 
vollkommenen Ausdruck, vermag die Kunſt ſo nicht zu häufen. 
Sie braucht für jede Vorſtellung, jede ſtarke Empfindung eine 
gewiſſe Zahl bedeutſamer Worte und Geberden, die Verbindung 
derſelben durch Uebergänge oder ſcharfe Gegenſätze erfordert 
ebenfalls ein zweckvolles Spiel, jedes einzelne Moment ſtellt 
ſich breiter dar, eine ſorgfältige Steigerung muß ſtattfinden, 
damit eine höchſte Wirkung erreicht werde. So muß die dra⸗ 
matiſche Dichtkunſt zwar die Natur beſtändig belauſchen, aber 
ſie darf durchaus nicht copiren, ja ſie muß zu den Einzelzügen, 
welche die Natur ihr angibt, noch ein anderes miſchen, was die 
Natur nicht bietet. Und zwar ſowohl in den Reden als in der 
Schauſpielkunſt. Für die Dichtung iſt eins der nächſten Hilfs⸗ 
mittel der Witz des Vergleiches, die Farbe des Bildes; dieſer 
älteſte Schmuck der Rede tritt mit Naturnothwendigkeit überall 
in die Sprache des Menſchen, wo die Seele in gehobener 
Stimmung frei ihre Flügel regt. Dem begeiſterten Redner 
wie dem Dichter, jedem Volke, jeder Bildung ſind Vergleich 
und Bild die unmittelbarſten Aeußerungen eines geſteigerten 
Weſens, des kräftigen geiſtigen Schaffens. Nun aber iſt die 
Aufgabe des Dichters, mit der größten Freiheit und Gehoben⸗ 
heit ſeines Weſens die größte Befangenheit ſeiner Perſonen 
in ihren Leidenſchaften darzustellen. Es wird alſo unvermeid⸗ 
lich ſein, daß ſeine Charaktere auch in den Momenten hoher 
Leidenſchaft weit mehr von dieſer inneren ſchöpferiſchen Kraft 
der Rede, von der unumſchränkten Macht und * über 
Freytag, Werke. XIV. 
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Sprache, Ausdruck und Geberdenſpiel verrathen, als ſie in 
der Natur jemals zeigen. Ja dieſe innere Freiheit iſt ihnen 
nothwendig und der Zuſchauer fordert ſie. Und doch liegt hier 
die große Gefahr für den Schaffenden, daß ſeine Redekunſt 
der Leidenſchaft zu künſtlich erſcheine. Unſere größten Dichter 
haben die Kunſtmittel der Poeſie oft in einer Reichlichkeit zu 
leidenſchaftlichen Momenten benutzt, welche verletzt. Es iſt be⸗ 
kannt, daß ſchon Shakeſpeare bei pathetiſchem Ausdruck der 
Neigung ſeiner Zeit zu mythologiſchen Vergleichen und präch⸗ 
tigen Bildern zu ſehr nachgibt; dadurch kommt häufig ein 
Schwulſt in die Sprache ſeiner Charaktere, den wir nur über 
der Menge von ſchönen bedeutſamen Zügen, die dem Leben 
abgelauſcht ſind, vergeſſen. Näher ſtehen die großen Dichter der 
Deutſchen unſerer Bildung, aber auch bei ihnen, vor anderen 
bei Schiller, drängt ſich in das Pathos nicht ſelten eine Schön⸗ 
rednerei, welche unbefangener Empfindung ſchon jetzt unbe⸗ 
quem wird. 

Wenn der Gegenſatz zwiſchen Kunſt und Natur bei jedem 
leidenſchaftlichen Ausdruck erkennbar iſt, ſo gilt dies am meiſten 
von den innigſten und herzlichſten Empfindungen. Und ſo wird 
hier noch einmal an die ſogenannten Liebesſcenen erinnert. 
In der Wirklichkeit iſt der Ausdruck der holden Leidenſchaft, 
welcher aus einer Seele in die andere dringt, ſo zart, wort⸗ 
arm und discret, daß er die Kunſt in Verzweiflung bringt. 
Ein ſchneller Strahl des Auges, ein weicher Ton der Stimme 
vermag dem Geliebten mehr auszudrücken als jede Rede; ge⸗ 
rade die unmittelbarſte Aeußerung des ſüßen Gefühls bedarf 
der Worte nur wie nebenbei; auch die Augenblicke der ſoge⸗ 
nannten Liebeserklärung werden häufig wortarm, dem Fern⸗ 
ſtehenden kaum ſichtbar verlaufen. Dem Zuſchauer kann auch 
die höchſte Kraft des Dichters und Darſtellers das beredte 
Schweigen und die ſchönen geheimen Schwingungen der Leiden⸗ 
ſchaft nur durch eine größere Anzahl von Hilfsmitteln erſetzen. 
Ja, Dichter und Darſteller müſſen gerade hier eine Reich⸗ 
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lichkeit von Wort und Mimik anwenden, die in der Natur 
unwahrſcheinlich iſt. Allerdings vermag der Schauſpieler die 
Worte des Dichters durch Ton und Geberde zu ſteigern und 
zu ergänzen; aber damit er dieſe erhöhenden Wirkungen übe, 
muß die Sprache des Dichters ihn leiten und höchſt planvoll 
und zweckmäßig die Wirkungen der Schauſpielkunſt motiviren, 
und deshalb verlangt auch der Schauſpieler eine ſchöpferiſche 
Thätigkeit des Dichters, welche nicht eine Nachbildung der 
Wirklichkeit, ſondern etwas ganz Anderes gibt: das Kunſtvolle. 

Darf man gegenüber ſolchen Schwierigkeiten, welche der 
Ausdruck hoher Leidenſchaft im Drama darbietet, dem Dichter 
rathen, ſo wird ihm das Beſte ſein, ſo genau und lebens⸗ 
wahr, als ſeine Begabung erlaubt, die einzelnen Momente 
zu ſtarker Steigerung zuſammen zu ſchließen und ſo wenig 
als möglich die ſchmückenden Betrachtungen, Vergleiche, Bilder 
ins Breite auszuführen. Denn während ſie der Sprache Fülle 
geben, verdecken ſie nur zu gern Flüchtigkeit und Armuth der 
poetiſchen Erfindung. Wenn überall dem dramatiſchen Dichter 
genaues, immerwährendes Beobachten der Natur unentbehr⸗ 
lich iſt, ſo gilt das am meiſten bei Darſtellung heftiger Leiden⸗ 
ſchaften; wohl aber ſoll er ſich bewußt ſein, daß er gerade 
hier am wenigſten die Natur nachahmen darf. 

Eine andere Schwierigkeit entſteht dem Dichter durch den 
inneren Gegenſatz, in welchen ſeine Art des Schaffens zu der 
ſeines Verbündeten, des Schauſpielers, tritt. Der Dichter 
empfindet die Bewegungen ſeiner Charaktere, ihr Gegenſpiel und 
Zuſammenwirken nicht ſo, wie der Leſer die Worte des Dramas, 
nicht ſo, wie der Schauſpieler ſeine Rolle. Gewaltig und zum 
Schaffen reizend gehen ihm der Charakter, die Scene, jedes 
Moment auf, in der Art, daß ihm zugleich ihre Bedeutung 
für das Ganze klar vor Augen ſteht, während ihm alles Vor⸗ 
hergehende und alles Nachfolgende wie in leiſen Accorden 
durch das Gemüth zittert. Die Lebensäußerungen ſeiner Cha⸗ 
raktere, das Feſſelnde der Handlung, die Wirkung der Scenen 
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empfindet er als lockend und gewaltig vielleicht lange bevor 
ſie in Worten Ausdruck gefunden haben. Ja, der Ausdruck, 
welchen er ihnen ſchafft, gibt ſeiner eigenen Empfindung oft 
ſehr unvollſtändig die Schönheit und Macht wieder, womit 
ſie in ſeiner Seele geſchmückt waren. Während er ſo das 
Seelenhafte ſeiner Perſonen von innen heraus durch die 
Schrift feſtzuhalten bemüht iſt, wird ihm die Wirkung der 
Worte, welche er niederſchreibt, nur unvollkommen klar, erſt 
nach und nach gewöhnt er ſich an ihren Klang; auch den ge⸗ 
ſchloſſenen Raum der Bühne, das äußere Erſcheinen ſeiner 
Geſtalten, die Wirkung einer Geberde, eines Redetons fühlt er 
nur nebenbei, bald mehr bald weniger deutlich. Im Ganzen 
ſteht er, der durch die Sprache ſchafft, den Bedürfniſſen des 
Leſers oder Hörers noch näher als denen des Schauſpielers, 
zumal wenn er nicht ſelbſt darſtellender Künſtler iſt. Die Wir⸗ 
kungen, welche er findet, entſprechen deshalb bald mehr den 
Bedürfniſſen des Leſenden, bald mehr denen des Darſtellers. 

Nun aber muß der Dichter großer Empfindung auch einen 
vollen und ſtarken Ausdruck durch die Sprache geben. Und 
die Wirkungen, welche eine Seele auf andere ausübt, werden 
dadurch hervorgebracht, daß ihr Inneres in einer Anzahl von 
Redewellen herausbricht, welche ſich immer ſtärker und mäch⸗ 
tiger erheben und an das empfangende Gemüth ſchlagen. Das 
bedarf einer gewiſſen Zeit und auch bei kurzer und höchſt 
kräftiger Behandlung einer gewiſſen Breite der Ausführung. 
Der Schauſpieler dagegen mit ſeiner Kunſt bedarf des Stroms 
der überzeugenden, verführenden Rede, ja er bedarf des ſtarken 
Ausdrucks der Leidenſchaft durch die Sprache nicht immer. 
Sein Augenmerk iſt darauf gerichtet, noch durch andere Mittel 
zu ſchaffen, deren Wirkſamkeit der Dichter nicht ebenſo lebendig 
empfindet. Durch eine Geberde des Schreckens, des Haſſes, 
der Verachtung vermag er zuweilen weit mehr auszudrücken, 
als der Dichter durch die beſten Worte. Ungeduldig wird er 
immer in Verſuchung fein, von den höchſten Mitteln ſeiner 
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Kunſt Gebrauch zu machen. So werden die Geſetze der Bühnen⸗ 
wirkung für ihn und die Zuſchauer zuweilen andere, als ſie 
in der Seele des ſchaffenden Dichters lagen. Dem Darſteller 
wird oft in dem Kampf der Leidenſchaft ein Wort, ein Augen⸗ 
blick beſonders geeignet ſein, die ſtärkſten mimiſchen Wirkungen 
daran zu knüpfen; alle folgenden Seelenvorgänge in ſeiner 
Rede, wie poetiſch wahr ſie an ſich ſein mögen, werden ihm 
und den Zuſchauern als Längen erſcheinen. Dadurch wird 
bei der Darſtellung Manches unnöthig, was beim Schreiben 
und beim Leſen die höchſte Berechtigung hat. 

Daß der Schauſpieler ſeinerſeits die Aufgabe hat, dem 
Dichter mit Sorgfalt zu folgen und ſich ſoviel als irgend mög⸗ 
lich den beabſichtigten Wirkungen deſſelben anzuſchließen, ſelbſt 
mit einiger Reſignation, das verſteht ſich von ſelbſt. Nicht 
ſelten aber wird ſein Recht beſſer, als das der Sprache; ſchon 
deshalb, weil ſeine Kunſtmittel: Stimme, Erfindungskraft, 
Technik, ſelbſt ſeine Nerven ihm Beſchränkungen auferlegen, 
die der Dichter nicht als zwingende empfindet. Der Dichter 
aber wird bei ſolchem Recht, das der Schauspieler gegenüber 
ſeiner Arbeit hat, um ſo mehr mit Schwierigkeiten kämpfen, 
je ferner er ſelbſt der Bühne ſteht, und je weniger deutlich 
ihm in den einzelnen Momenten ſeiner ſchöpferiſchen Thätig⸗ 
keit das Bühnenbild der Charaktere iſt. Er wird alſo ſich 
durch Nachdenken und Beobachtung klar machen müſſen, wie 
er ſeine Charaktere dem Schauſpieler für die Bühnenwirkung 
bequem zurecht zu legen habe. Er wird aber der Schauſpiel⸗ 
kunſt auch nicht immer nachgeben dürfen. Und da er ſchon 
beim Schreibtiſch die Aufgabe hat, ſo ſehr als möglich der 
wohlwollende Vormund des darſtellenden Künſtlers zu ſein, 
ſo wird er die Lebensgeſetze der Schauſpielkunſt ernſthaft 
ſtudiren müſſen. 
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Kleine Regeln. 


Dieſelben Geſetze, welche für die Handlung aufgezählt 
wurden, gelten auch für die Charaktere der Bühne. Auch dieſe 
müſſen dramatiſche Einheiten ſein — Wahrſcheinlichkeit, Wich⸗ 
tigkeit und Größe haben — zu ſtarkem und geſteigertem Aus⸗ 
druck des dramatiſchen Lebens befähigt ſein. 

Die Charaktere des Dramas dürfen nur diejenigen 
Seiten der menſchlichen Natur zeigen, durch welche 
die Handlung fortgeführt und motivirt wird. — 
Kein Geiziger, kein Heuchler, iſt immer geizig, immer falſch, 
kein Böſewicht verräth ſeine niederträchtige Seele bei jeder 
That, welche er begeht; Niemand handelt immer conſequent, 
unendlich vielfach ſind die Gedanken, welche in der Menſchen⸗ 
ſeele gegen einander kämpfen, die verſchiedenen Richtungen, 
in welchen ſich Geiſt, Gemüth, Willenskraft ausdrücken. Das 
Drama aber, wie jedes Kunſtgebilde, hat nicht das Recht, 
aus der Summe der Lebensäußerungen eines Menſchen mit 
Freiheit auszuwählen und zuſammenzuſtellen; nur was der 
Idee und Handlung dient, gehört der Kunſt. Der Handlung 
aber werden nur ſolche gewählte Momente in den Charakteren 
dienen, welche als zuſammengehörig leicht verſtändlich ſind 
Richard III. von England war ein blutiger und rückſichtsloſer 
Gewaltherrſcher, er war es aber durchaus nicht immer, nicht 
gegen Jeden; er war außerdem ein ſtaatskluger Fürſt, und es 
iſt möglich, daß ſeine Regierung dem Geſchichtſchreiber nach 
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einigen Richtungen als ein Segen für England erſcheint. 
Wenn ein Dichter ſich die Aufgabe ſtellt, die blutige Härte und 
Falſchheit einer hochüberlegenen, menſchenverachtenden Helden⸗ 
natur in dieſem Charakter verkörpert zu zeigen, ſo verſteht ſich 
von ſelbſt, daß er Züge von Mäßigung, vielleicht von Wohl⸗ 
wollen, welche ſich etwa im Leben dieſes Fürſten finden, in 
ſeinem Drama entweder gar nicht, oder nur ſo weit aufnehmen 
darf, als ſie den Grundzug des Charakters, wie er ihn für 
dieſe Idee nöthig hat, unterſtützen. Und da die Zahl der 
charakteriſirenden Momente, welche er überhaupt aufführen 
kann, im Verhältniß zur Wirklichkeit unendlich klein iſt, ſo 
tritt ſchon deshalb jeder Zug in ein ganz anderes Verhältniß 
zum Geſammtbilde, als in der Wirklichkeit. Was aber bei den 
Hauptfiguren nöthig iſt, gilt vollends von den Nebengeſtalten; 
es verſteht ſich, daß das Gewebe ihrer Seele um ſo leichter 
verſtändlich ſein muß, je weniger Raum der Dichter für ſie 
übrig hat. Schwerlich wird ein dramatiſcher Dichter darin 
große Fehler begehen. Auch dem ungeübten Talente pflegt 
die eine Seite ſehr deutlich zu ſein, von welcher es ſeine Figuren 
zu beleuchten hat. 

Das erſte Geſetz, das der Einheit, läßt ſich noch anders 
auf die Charaktere anwenden: das Drama ſoll nur einen 
Haupthelden haben, um welchen ſich alle Perſonen, wie 
groß ihre Zahl ſei, in Abſtufungen ordnen. Das Drama 
hat eine durchaus monarchiſche Einrichtung, die Einheit ſeiner 
Handlung iſt weſentlich davon abhängig, daß die Handlung ſich 
an einer maßgebenden Perſon vollzieht. Aber auch für eine 
ſichere Wirkung iſt die erſte Bedingung, daß die Antheilnahme 
des Zuhörers zumeiſt auf eine Perſon gerichtet werde, und 
daß er möglichſt ſchnell erfahre, wer ihn vor anderen beſchäftigen 
ſoll. Da überhaupt nur an wenigen Perſonen die höchſten 
dramatiſchen Vorgänge in großer Ausführung zu Tage kommen, 
ſo iſt ſchon dadurch Beſchränkung auf wenige große Rollen 
geboten. Und es iſt alte Erfahrung, daß dem Hörer nichts 
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peinlicher wird als Unſicherheit über den Antheil, welchen er 
jeder dieſer Hauptperſonen zuzuwenden hat. Es iſt alſo auch 
ein praktiſcher Vortheil des Stückes, ſeine Wirkungen auf 
einen Mittelpunkt zu beziehen. 

Wer von dieſem Grundſatz abweicht, ſoll das in der leb⸗ 
haften Empfindung thun, daß er einen großen Vortheil auf⸗ 
gibt, und wenn ein Stoff dies Aufgeben nothwendig macht, 
ſich zweifelnd fragen, ob die dadurch entſtehende Unſicherheit 
in den Wirkungen des Stückes durch andere dramatiſche Vor⸗ 
züge deſſelben erſetzt werde. 

Eine Ausnahme allerdings hat unſer Drama ſeit langer 
Zeit aufgenommen. Wo die Beziehungen zweier Liebenden die 
Hauptſache der Handlung bilden, werden dieſe innig verbun⸗ 
denen Perſonen gern als gleichberechtigte angeſehen, ihr Leben 
und Schickſal als eine Einheit aufgefaßt. So in Romeo und 
Julia, Kabale und Liebe, den Piccolomini, ſogar in Troilus 
und Kreſſida. Aber auch in dieſem Falle wird der Dichter 
wohlthun, einem von beiden den Haupttheil der Handlung zu 
geben, wo das nicht möglich iſt, die innere Entwickelung beider 
durch entſprechende Motive nach beiden Seiten zu ftüßen. 
Bei Shakeſpeare führt in der erſten Hälfte des Stückes Romeo, 
in der zweiten Julia, in Antonius und Kleopatra iſt Antonius 
bis zu ſeinem Tode der Held. 

Während aber bei Shakeſpeare, Leſſing, Goethe ſonſt der 
Hauptheld immer unzweifelhaft iſt, hat Schiller nicht zum 
Vortheil für den Bau ſeiner Stücke eine eigenthümliche Nei⸗ 
gung zu Doppelhelden, die ſchon in den Räubern hervortritt 
und in ſpäteren Jahren, ſeit ſeiner Bekanntſchaft mit der an⸗ 
tiken Tragödie, noch auffallender wird. Carlos und Poſa, 
Maria und Eliſabeth, die feindlichen Brüder, Max und Wallen⸗ 
ſtein, Tell, die Schweizer und Rudenz. Dieſe Neigung läßt ſich 
wohl erklären. Der pathetiſche Zug in Schiller war ſeit der 
Bekanntſchaft mit den Griechen noch verſtärkt worden, er kommt 
in ſeinen Dramen nicht ſelten in Widerſpruch mit einer grö⸗ 
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ßeren Dichtereigenſchaft, der dramatiſchen Energie. So zer⸗ 
legten ſich ihm zwei Richtungen ſeines Weſens unter der Hand 
in getrennte Perſonen, von denen die eine den pathetiſchen, die 
andere den Haupttheil der Handlung erhält, die zweite freilich 
noch zuweilen ihren Antheil an Pathos. Wie dieſe Theilung 
den erſten Helden, der für ihn der pathetiſche war, herabdrückte, 
iſt bereits geſagt. 

Einen anderen Fehler vermeidet der Dichter ſchwerer. Der 
Antheil, welchen die Charaktere am Forttreiben der Handlung 
haben, muß ſo eingerichtet ſein, daß ihr erfolgreiches 
Thun immer auf dem leicht verſtändlichen Grund— 
zuge ihres Weſens beruht und nicht auf einer Spitz⸗ 
findigkeit ihres Urtheils oder auf einer Beſonderheit, welche 
als zufällig erſcheint. Vor allem darf ein entſcheidender Fort⸗ 
ſchritt der Handlung nicht aus Wunderlichkeiten eines Cha⸗ 
rakters, welche nicht motivirt ſind, oder aus ſolchen Schwächen 
deſſelben hervorgehen, welche unſerem ſchauenden Publicum den 
feſſelnden Eindruck deſſelben verringern. So iſt die Kataſtrophe 
in Emilia Galotti für unſere Zeit bereits nicht mehr im höchſten 
Sinne tragiſch, weil wir von Emilia und ihrem Vater männ⸗ 
licheren Muth fordern. Daß die Tochter ſich fürchtet verführt 
zu werden, und der Vater darum verzweifelt, weil doch der 
Ruf der Tochter durch die Entführung geſchädigt iſt, ſtatt mit 
dem Dolch in der Hand ſich und ſeinem Kinde den Ausweg 
aus dem Schloſſe zu ſuchen, das verletzt uns die Empfindung, 
wie ſchön auch der Charakter Odoardo's gerade für dieſe 
Kataſtrophe gebildet iſt. Zu Leſſing's Zeit waren die Vor⸗ 
ſtellungen des Publicums von der Macht und Willkür fürſt⸗ 
licher Herrſcher ſo lebendig, daß die Situation ganz anders 
wirkte als jetzt. Und doch hätte Leſſing auch bei ſolcher Vor⸗ 
ausſetzung den Mord der Tochter ſtärker motiviren können. 
Der Zuſchauer muß durchaus überzeugt ſein, daß den Galotti 
ein Ausweg aus dem Schloſſe unmöglich iſt. Der Vater muß 
ihn mit letzter Steigerung der Kraft verſuchen, der Prinz 
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durch Gewalt verhindern. Dann bleibt freilich immer noch 
der größ ere Uebelſtand, daß dem Odoardo in der That weit 
näher lag, den ſchurkiſchen Prinzen als ſeine unſchuldige Tochter 
zu töten. Das wäre viel gewöhnlicher geweſen, aber menſch⸗ 
lich wahrer. Natürlich konnte dieſes Trauerſpiel ſolchen Schluß 
nicht brauchen. Und dies iſt ein Beweis, daß das Bedenkliche 
des Stückes tiefer liegt als in der Kataſtrophe. Noch machte 
die deutſche Luft, in welcher der ſtarke Geiſt Leſſing's rang, 
das Schaffen großer tragiſcher Wirkungen ſchwierig. Die 
Beſten empfanden wie edle Römer zur Kaiſerzeit: der Tod 
macht frei!“) 

Wo aber unvermeidlich iſt, den Helden in einer weſent⸗ 
lichen Richtung als kurzſichtig und beſchränkt gegenüber ſeiner 
Umgebung darzuſtellen, muß das herabdrücken de Gewicht auf⸗ 
gewogen ſein durch eine ergänzende Seite ſeiner Perſönlichkeit, 
welche ihm erhöhten Grad von Achtung und Antheil zuwendet. 
Das iſt gelungen im Götz und Wallenſtein, es iſt verſucht 
aber nicht gelungen im Egmont. 

Wenn der griechiſche Verfaſſer der Poetik vorſchreibt, daß 
die Charaktere der Helden, um Theilnahme zu erwecken, aus 
böſe und gut gemiſcht ſein müſſen, ſo gilt dieſer Satz, auf 
die veränderten Verhältniſſe unſerer Bühne angewandt, noch 
heut. Die Stoffbilder, aus denen die Bühne der Germanen 
vorzugsweiſe ihre poetiſchen Charaktere heraushebt, ſind ſelbſt 
Menſchen. Auch wo der Dichter einmal Geſtalten der Sage 
verwerthet, verſucht er mehr oder weniger glücklich, dieſelben 
mit der freieren Menſchlichkeit und dem reicheren Leben zu 
füllen, welches an geſchichtlichen Charakteren oder an Perſonen 
der Gegenwart zum Idealiſiren einladet. Und der Dichter 


) Es verſteht ſich, daß auch Emilia Galotti in der Tracht ihres 
Jahres (1772) aufgeführt werden muß. — Das Stück fordert noch eine 
Rückſicht bei der Darſtellung. Vom dritten Akt darf der Vorhang in den 
Zwiſchenakten nicht mehr heruntergelaſſen werden, dieſelben ſind außerdem 
ſehr kurz zu halten. 
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wird jeden Charakter für ſein Drama benutzen dürfen, welcher 
die Darſtellung ſtarker dramatiſcher Vorgänge möglich macht. 
Die unbedingte und bewegungsloſe Güte und Schlechtigkeit 
ſind für Hauptrollen ſchon dadurch ausgeſchloſſen. Die Kunſt 
an ſich legt ihm eine weitere Beſchränkung nicht auf. Denn 
ein Charakter, in welchem die höchſten dramatiſchen Vorgänge 
ſich reichlich darſtellen laſſen, wird ein Kunſtgebilde, wie auch 
ſein Verhältniß zu dem ſittlichen Inhalt oder den geſellſchaft⸗ 
lichen Anſichten der Hörer ſein möge. 

Wohl aber wird dem Dichter die Wahl begrenzt, zunächſt 
durch ſeinen eigenen männlichen Charakter, Geſchmack, Moral, 
Sitte, dann aber auch durch die Rückſicht auf ſeinen idealen 
Hörer, das Publicum. Es muß ihm ſehr daran liegen, das⸗ 
ſelbe für ſeinen Helden zu erwärmen und zum nachſchaffenden 
Mitſpieler in den Wandlungen und Gemüthsvorgängen zu 
machen, welche er vorführt. Um dies Mitgefühl zu bewahren, 
iſt er genöthigt Perſönlichkeiten zu wählen, welche nicht nur 
durch die Wichtigkeit, Größe und Kraft ihres Weſens feſſeln, 
ſondern welche auch Empfindung und Geſchmack der Hörer für 
ſich zu gewinnen wiſſen. 

Der Dichter muß alſo das Geheimniß verſtehen, das 
Furchtbare, Entſetzliche, das Schlechte und Abſtoßende in einem 
Charakter durch die Beimiſchung, welche er ihm gibt, für ſeine 
Zeitgenoſſen zu adeln und zu verſchönen. Der Bühne der 
Germanen iſt die Frage, wie viel der Dichter darin wagen 
dürfe, ſeit Shakeſpeare kaum mehr zweifelhaft. Der Zauber 
ſeiner ſchöpferiſchen Kraft wirkt vielleicht auf Jeden, der ſelbſt 
zu bilden verſucht, am gewaltigſten durch die Ausführung, 
welche er ſeinen Böſewichtern gegönnt hat. Sowohl Richard III. 
als Jago ſind Muſterbilder, wie der Dichter auch die Böſen 
und Schlechten ſchön zu bilden habe. Die ſtarke Lebenskraft 
und die ironiſche Freiheit, in welcher ſie mit dem Leben ſpielen, 
verbindet ihnen ein höchſt bedeutſames Element, welches ihnen 
widerwillige Bewunderung erzwingt. Beide ſind Schurken ohne 
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jeden Beiſatz einer mildernden Eigenſchaft. Aber in dem Selbſt⸗ 
gefühl überlegener Naturen beherrſchen ſie ihre Umgebung mit 
einer faſt übermenſchlichen Kraft und Sicherheit. Sieht man 
näher zu, ſo ſind beide ſehr verſchieden geformt. Richard iſt 
der wilde Sohn einer Zeit voll Blut und Gräuel, wo die 
Pflicht nichts galt und die Selbſtſucht Alles wagte. Das 
Mißverhältniß zwiſchen einem ehernen Geiſt und einem ge⸗ 
brechlichen Körper iſt ihm Grundlage eines kalten Menſchen⸗ 
haſſes geworden. Er iſt ein praktiſcher Mann und ein Fürſt, 
der das Böſe nur thut, wo es ihm nützt, dann freilich er⸗ 
barmungslos, mit einer wilden Laune. Jago dagegen iſt weit 
mehr Teufel. Ihm macht es Freude, nichtswürdig zu han⸗ 
deln, er thut das Böſe mit innerſtem Behagen. Er motivirt 
ſich und Anderen wiederholt in dem Stück, warum er den 
Mohren verderbe, er ſoll ihm einen anderen Offizier vorge⸗ 
zogen haben, er ſoll mit ſeiner Frau geliebelt haben. Das iſt 
alles nicht wahr, und ſofern es wahr iſt, nicht der letzte Grund 
ſeiner Tücke. Der Hauptantrieb iſt bei ihm der Drang einer 
ſchöpferiſchen Kraft Anſchläge zu machen und Ränke zu ſpinnen, 
allerdings zu ſeinem eigenen Nutz und Vortheil. Er war des⸗ 
halb für das Drama ſchwerer zu verwerthen als der Fürſt, 
der Feldherr, dem ſchon die Umgebung und die großen Zwecke 
Wichtigkeit und eine gewiſſe Größe gaben; und deshalb hat 
Shakeſpeare ihn auch noch ſtärker mit Humor gefüllt, der ver⸗ 
ſchönernden Stimmung der Seele, welche den einzigen Vorzug 
hat, auch dem Häßlichen und Gemeinen eine reizvolle Be⸗ 
leuchtung zu geben. 

Grundlage des Humors iſt die unbeſchränkte Freiheit eines 
reichen Gemüthes, welches ſeine überlegene Kraft an den Ge⸗ 
ſtalten ſeiner Umgebung mit ſpielender Laune erweiſt. Der 
epiſche Dichter, welcher Neigung und Anlage für dieſe Wir⸗ 
kungen in ſich trägt, vermag ſie in doppelter Weiſe an den 
Geſtalten ſeiner Kunſt zu erweiſen, er kann dieſe ſelbſt zu 
Humoriſten machen, oder er kann ſeinen Humor an ihnen 
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üben. Der tragiſche Dichter, welcher nur durch ſeine Helden 
ſpricht, vermag ſelbſtverſtändlich nur das erſtere, indem er 
ihnen von ſeinem Humor mittheilt. Dieſe moderne Gemüths⸗ 
richtung übt auf den Hörer ſtets eine mächtige, zugleich feſſelnde 
und befreiende Wirkung. Für das ernſte Drama jedoch hat 
ihre Verwerthung eine Schwierigkeit. Die Vorausſetzung des 
Humors iſt innere Freiheit, Ruhe, Ueberlegenheit, das Weſen 
des dramatiſchen Helden iſt Befangenheit, Sturm, ſtarke Er⸗ 
regtheit. Das ſichere und behagliche Spielen mit den Ereig⸗ 
niſſen iſt dem Forteilen einer bewegten Handlung ungünſtig, 
es dehnt faſt unvermeidlich die Scene, in welche es dringt, zu 
einem Situationsbilde aus. Wo deshalb der Humor mit einer 
Hauptperſon in das Drama eintritt, muß der Charakter, der 
dadurch über die Anderen gehoben wird, andere Eigenſchaften 
haben, welche verhindern, daß er ruhig beharre: in ſich eine 
ſtark treibende Kraft, und darüber eine kräftige fortrückende 
Handlung. N 

Nun iſt allerdings möglich, den Humor des Dramas ſo 
zu leiten, daß er heftige Bewegungen der Seele nicht aus⸗ 
ſchließt, und daß ein freies Beſchauen eigener und fremder 
Schickſale geſteigert wird durch eine entſprechende Fähigkeit 
des Charakters, großer Leidenſchaft Ausdruck zu geben. Aber 
zu lehren iſt das nicht. 

Und die Verbindung eines tiefen Gemüths mit dem Voll⸗ 
gefühl ſicherer Kraft und mit überlegener Laune iſt ein Ge⸗ 
ſchenk, welches dem Dichter ernſter Dramen in Deutſchland 
noch kaum zu Theil geworden iſt. Wem ſolche Gabe verliehen 
wird, der verwendet ſie als reicher Mann ſorglos, mühelos, 
ſicher, er ſchafft ſich ſelbſt Geſetz und Regel und zwingt ſeine 
Zeitgenoſſen ihm bewundernd zu folgen; wer ſie nicht hat, 
der ringt vergebens darnach, etwas von dem ſchmückenden 
Glanz, den ſie überall ausgießt, in ſeine Scenen hinein zu 
malen. 

Es iſt früher geſagt, wie bei unſerem Drama die Charak⸗ 
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tere den Fortſchritt der Handlung zu motiviven haben, und 
wie das Schickſal, welches ſie beherrſcht, im letzten Grund 
nichts Anderes ſein darf, als der durch ihre Perſönlichkeit her⸗ 
vorgebrachte Lauf der Ereigniſſe, welcher in jedem Augenblick 
von dem Hörer als vernünftig und wahrſcheinlich begriffen 
werden muß, wie ſehr auch einzelne Momente ihm überraſchend 
kommen. Gerade dann erweiſt der Dichter ſeine Kraft, wenn 
er ſeine Charaktere tief und groß zu bilden und den Lauf der 
Handlung mit hohem Sinne zu leiten weiß, und wenn er nicht 
als ſchöne Erfindung darbietet, was auf der Heerſtraße des 
gewöhnlichen Menſchenverſtandes liegt und was auch ſeichtem 
Urtheil das nächſte iſt. Und mit Abſicht iſt wiederholt betont 
worden, daß jedes Drama ein feſt geordnetes Gefüge ſein 
müſſe, bei welchem der Zuſammenhang zwiſchen Urſache und 
Wirkung die ehernen Klammern bildet, und daß das Vernunft⸗ 
widrige als ſolches in dem modernen Drama überhaupt keine 
irgend wichtige Stelle haben dürfe. 

Jetzt aber darf an ein Nebenmotiv für Forttreiben der 
Handlung erinnert werden, welches in dem früheren Abſchnitt 
nicht erwähnt wurde. In einzelnen Fällen dürfen die Charak⸗ 
tere einen Schatten zum Mitſpieler erhalten, der auf unſerer 
Bühne ungern geduldet werden ſoll, den Zufall. Wenn nämlich 
das Werdende in der Hauptſache durch die treibenden Perſön⸗ 
lichkeiten begründet iſt, dann darf in ſeinem Verlauf allerdings 
begreiflich werden, daß der einzelne Menſch nicht mit Sicher⸗ 
heit den Zuſammenhang der Ereigniſſe zu leiten vermag. Wenn 
im König Lear der Böſewicht Edmund, wenn in der Antigone 
der Gewaltherrſcher Kreon den Todesbefehl, welchen ſie aus⸗ 
geſprochen haben, widerrufen, ſo erſcheint allerdings als Zu⸗ 
fall, daß derſelbe Befehl ſo ſchnell oder in unerwarteter Weiſe 
bereits ausgeführt worden iſt. Wenn im Wallenſtein der Held 
den Vertrag, welchen er mit Wrangel geſchloſſen hat, zurück⸗ 
nehmen will, ſo wird allerdings ſtark betont, wie unbegreiflich 
ſchnell der Schwede verſchwunden ſei. Wenn in Romeo und 
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Julia die Nachricht von Julia's Tode eher zu Romeo kommt 
als die Botſchaft des Pater Lorenzo, ſo erſcheint der Zufall 
hier ſogar von entſcheidender Wichtigkeit für den Verlauf des 
Stückes. Aber dieſes Eindringen eines nicht berechneten Um⸗ 
ſtandes, wie ſehr es auffallen mag, iſt im Grunde kein von 
außen hereinbrechendes Motiv, ſondern es iſt nur Folge eines 
charakteriſtiſchen Thuns der Helden. 

Die Charaktere haben nämlich eine verhängnißvolle Ent⸗ 
ſcheidung abhängig gemacht von einem Lauf der Thatſachen, 
den ſie nicht mehr regieren können. Der Fall war eingetreten, 
den Edmund für den Tod der Cordelia feſtgeſetzt hatte; Kreon 
hatte die Antigone in das Grabgewölbe ſchließen laſſen, ob 
die Trotzige den Hungertod erwartete oder ſich ſelbſt einen 
Tod wählte, darüber hatte er die Herrſchaft verloren. Wallen⸗ 
ſtein hat ſein Schickſal in die Hand eines Feindes gegeben; 
daß Wrangel guten Grund hatte, den Entſchluß des Zögernden 
unwiderruflich zu machen, lag auf der Hand. Romeo und 
Julie ſind in die Lage gekommen, daß die Möglichkeit ihres 
Lebens von einer fürchterlichen, frevelhaften und höchſt aben⸗ 
teuerlichen Maßregel abhängt, welche der Pater in ſeiner Angſt 
ausgedacht hat. In dieſen und ähnlichen Fällen tritt der Zu⸗ 
fall nur deshalb ein, weil die Charaktere unter übermächtigem 
Zwange die Wahl bereits verloren haben. Er iſt für den 
Dichter und ſein Stück nicht mehr Zufall, d. h. nicht ein 
Fremdes, welches das Gefüge der Handlung zerreißt, ſondern 
er iſt ein aus den Eigenthümlichkeiten der Charaktere hervor⸗ 
gegangenes Motiv wie jedes andere, im letzten Grunde nur 
eine nothwendige Folge verausgegangener Ereigniſſe. — Dies 
nicht unwirkſame Mittel iſt aber vorſichtig zu gebrauchen und 
genau durch das Weſen der Charaktere und die thatſächliche 
Lage zu motiviren. 

Auch für Leitung der Charaktere durch die einzelnen Akte 
ſind, wie bereits früher geſagt wurde, einige techniſche Vorſchriften 
zu beachten; ſie werden hier noch einmal kurz hervorgehoben. 
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Jeder Charakter des Dramas ſoll die Grundzüge feines 
Weſens ſo ſchnell als möglich deutlich und anziehend zeigen; 
auch wo eine Kunſtwirkung in verdecktem Spiele einzelner 
Rollen liegt, muß der Zuſchauer bis zu einem gewiſſen Grade 
Vertrauter des Dichters werden. — Je ſpäter im Verlauf 
der Handlung ein neuer Charakterzug zu Tage kommt, deſto 
ſorgfältiger muß er ſchon im Anfange motivirt werden, damit 
der Zuſchauer das überraſchende Neue mit dem vollen Be⸗ 
hagen genieße, daß es der Anlage des Charakters doch voll⸗ 
ſtändig entspricht. 

Im Anfang des Stückes, wo die Hauptcharaktere ſich 
darzuſtellen haben, ſind kurze Striche Regel; es verſteht ſich 
von ſelbſt, daß die bedeutſamen Einzelzüge nicht anekdotenhaft, 
ſondern mit der Handlung verwebt zu Tage kommen müſſen, 
ausnahmsweiſe find hier kleine Epiſoden, eine beſcheidene 
Situationsmalerei erlaubt. — Die Scenen des Anfangs, 
welche die Farbe des Stückes angeben, die Stimmung vor⸗ 
bereiten, ſollen zugleich das Grundgewebe der Helden darlegen. 
Mit ganz ausgezeichneter Kunſt verfährt dabei Shakeſpeare. 
Er läßt gern ſeine Helden, bevor ſie in die Befangenheit der 
tragiſchen Handlung hineingeführt werden, in der Einleitungs⸗ 
ſcene den Zug ihres Weſens noch unbefangen und doch höchſt 
bezeichnend ausſprechen: Hamlet, Romeo, Brutus, Othello, 
Richard III. N 

Es iſt kein Zufall, daß Goethe's Helden, Fauſt (beide 
Theile), Iphigenie, ſogar Götz ſich durch einen Monolog ein⸗ 
führen, oder in ruhigem Geſpräch, wie Taſſo, Clavigo; Egmont 
tritt erſt im zweiten Akt auf. — Leſſing folgt noch der alten 
Gewohnheit ſeiner Bühne, die Helden durch ihre Vertrauten 
einzuführen; aber Schiller legt wieder größeres Gewicht auf 
charakteriſtiſche Darlegung der unbefangenen Helden. In der 
Trilogie des Wallenſtein wird das Weſen des Helden durch 
das Lager und den erſten Akt der Piccolomini zuerſt in zahl⸗ 
reichen Abſpiegelungen glänzend dargeſtellt, Wallenſtein ſelbſt 
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aber erſcheint durch den Aſtrologen kurz eingeleitet, im Kreiſe 
ſeiner Familie und der Vertrauten, aus dem er während des 
ganzen Stückes nur ſelten heraustritt. 

Daß neue Rollen in der zweiten Hälfte des Dramas, 
der Umkehr, eine beſondere Behandlung verlangen, iſt bereits 
geſagt. Der Zuſchauer iſt geneigt, die Führung der Hand⸗ 
lung durch neue Perſonen mit Mißtrauen zu betrachten, der 
Dichter muß ſich hüten zu zerſtreuen oder ungeduldig zu 
machen. Deshalb bedürfen die Charaktere der Umkehr eine 
reichere Ausſtattung, feſſelnde Einführung, wirkſamſte Einzel⸗ 
ſchilderung in knapper Behandlung. Bekannte Beiſpiele vor⸗ 
trefflicher Ausführung ſind, außer den früher genannten, Deve- 
roux und Macdonald im Wallenſtein, während Buttler in 
demſelben Stück wieder als Muſter gelten kann, wie ein 
Charakter, deſſen thätiges Eingreifen für den letzten Theil des 
Stückes aufgeſpart iſt, als Theilnehmer der Handlung durch 
die erſten Theile nicht geſchleppt, ſondern mit ſeinen inneren 
Wandlungen verflochten wird. 

Zuletzt wird ſich der ungeübte Bühnendichter hüten, wenn 
er Andere über ſeinen Helden ſprechen laſſen muß, großen Werth 
auf ſolche Erläuterung des Charakters zu legen, er wird auch 
den Helden ſelbſt nur wo es durchaus zweckdienlich iſt, ein 
Urtheil über ſich ſelbſt abgeben laſſen; denn Alles, was Andere 
von einer Perſon ſagen, ja auch was ſie ſelbſt von ſich ſagt, 
hat im Drama geringes Gewicht gegen das, was man in ihr 
werden ſieht, im Gegenſpiele gegen Andere, im Zuſammen— 
hange der Handlung. Ja, es mag tötlich wirken, wenn der 
eifrige Dichter ſeine Helden als erhaben, als luſtig, als klug 
empfiehlt, während ihnen in dem Stücke ſelbſt trotz dem Wunſche 
des Dichters nicht vergönnt wird ſich ſo zu erweiſen. 

> Führung der Charaktere durch die Scenen muß mit 
ſeeniſchen Darſtellung geſchehen. Denn auch in der Scenen⸗ 
führung macht der Schaufpieler gegenüber dem * ſeine 
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Forderungen geltend und der Dichter thut wohl, dieſelben mit 
Achtung anzuhören. Er ſteht zu ſeinem Darſteller in einem 
zarten Verhältniſſe, welches beiden Theilen Rückſichten auf⸗ 
legt; in der Hauptſache iſt das Ziel Beider gemeinſam, Beide 
bethätigen an demſelben Stoff ihre ſchöpferiſche Kraft, der 
Dichter als der ſtille Leiter, der Darſteller als ausführende 
Gewalt. Und der Dichter wird erfahren, daß der deutſche 
Darſteller im Ganzen mit ſchneller Wärme und Eifer auf 
die Wirkungen des Dichters eingeht und ihn nur ſelten mit 
Anſprüchen beläſtigt, durch welche er feine Kunſt zum Nach⸗ 
theil der Poeſie in den Vordergrund zu ſtellen gedenkt. Da 
freilich der einzelne Darſteller die Wirkungen ſeiner Rolle 
im Auge hat, der Dichter die Geſammtwirkung, ſo wird bei 
dem Einüben des Stückes allerdings in vielen Fällen ein 
Zwieſpalt der Intereſſen hervortreten. Nicht immer wird 
der Dichter ſeinem Verbündeten das beſſere Recht zugeſtehen, 
wenn ihm einmal nothwendig wird eine Wirkung abzu⸗ 
dämpfen, einen Charakter in einzelnen Momenten der Hand⸗ 
lung zurückzudrängen. Die Erfahrung lehrt, daß der Dar⸗ 
ſteller ſich bei ſolchem Widerſpruch der beiderſeitigen Auffaſſung 
bereitwillig fügt, ſobald er die Empfindung erhält, daß der 
Dichter die eigene Kunſt verſteht. Denn der Künſtler iſt ge⸗ 
wöhnt, als Theilnehmer an einem größeren Ganzen zu ar— 
beiten, und erkennt, wenn er aufmerkſam ſein will, recht gut 
die höchſten Bedürfniſſe des Stückes. 

Die Forderungen, welche er mit Recht ſtellt: gute Spiel⸗ 
rollen, ſtarke Wirkungen, Schonung ſeiner Kraft, bequeme 
Zurichtung der Scenen, müſſen im Grunde dem Dichter 
ebenſo ſehr am Herzen liegen, als ihm. 

Dieſe Forderungen laſſen ſich aber in der Hauptſache auf 
zwei große Grundſätze zurückführen, auf den Satz, welcher hier 
aufgeführt wurde: dem ſchaffenden Dichter ſoll die Bühnen⸗ 
wirkung deutlich ſein, und auf den kurzen, aber allerdings 
das Höchſte heiſchenden Satz: der Dichter ſoll ſeinen Charak— 
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teren große dramatiſche Wirkungen zu ſchaffen wiſſen. Zunächſt 
alſo ſoll der Dichter in jeder einzelnen Scene, zumal in Scenen 
des Zuſammenſpiels, die Ueberſicht über das Bühnenbild feſt 
in der Seele halten; er ſoll die Stellungen der Perſonen und 
ihre Bewegungen zu und von einander, wie ſie nach und nach 
auf der Bühne geſchehen, mit einiger Deutlichkeit empfinden. 
Wenn er den Schauſpieler zwingt, häufiger, als der Charakter 
und die Würde ſeiner Rolle erlauben, ſich nach einer und der 
anderen Perſon zu richten, um vielleicht Nebenrollen ihre Wir⸗ 
kung zu erleichtern oder zurecht zu machen; wenn er verſäumt, 
die Uebergänge aus einer Aufſtellung in die andere, von einer 
Seite der Bühne auf die andere, welche er bei einem ſpäteren 
Moment der Scene vorausſetzt, zu motiviren; wenn er den 
Schauſpieler in eine Lage zwängt, welche ihm nicht verſtattet, 
ungezwungen und wirkſam ſeine Aktion auszuführen oder mit 
einem Mitſpieler in die gebotene Verbindung zu treten; wenn 
er nicht darauf achtet, welche ſeiner Rollen jedesmal das Spiel 
zu bringen und welche es aufzunehmen hat; ferner, wenn er 
Hauptrollen längere Zeit auf der Bühne unbeſchäftigt läßt 
oder der Kraft des Darſtellers zu viel zumuthet, ſo iſt der 
letzte Grund dieſer und ähnlicher Uebelſtände immer eine zu 
ſchwache und lückenhafte Vorſtellung von dem Bühnenverlauf 
der dramatiſchen Bewegung, welche der Dichter in ihrem Laufe 
durch die Seelen vielleicht ſehr gut und wirkſam empfunden 
hat. In allen ſolchen Fällen haben die Forderungen des 
Schauſpielers das Recht berückſichtigt zu werden. Und der 
Schaffende wird auch aus dieſem Grunde dem Bedürfniſſe 
und dem Brauch der Bühne beſondere Aufmerkſamkeit zu⸗ 
wenden. Es gibt dafür kein beſſeres Mittel, als daß er mit 
dem Schauſpieler einige neu einzuübende Rollen durchgeht 
— um zu lernen —, und daß er fleißig den Proben bei- 
wohnt, welche ein ſorgfältiger Regiſſeur abhält. 

Die alte Forderung, der Dichter ſolle ſeine Charaktere 
den Fächern der Darſteller anpaſſen, ſcheint unbehilflicher, 
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als fie in Wahrheit iſt. Zwar find auf unferer Bühne ges 
rade für die Hauptrollen die feſten Ueberlieferungen aufgegeben, 
welche den Künſtler einſt im Bannkreis ſeines Faches erhielten, 
dem „Intriganten“ unmöglich machten eine Rolle aus dem 
„erſten Fach“ zu ſpielen, und den „Bonvivant“ durch eine 
ſchwer zu überſteigende Kluft von dem „jugendlichen Helden“ 
trennten. Indeß beſteht noch ſoviel von dem Brauch, als für 
die Darſteller und den Leiter der Bühne nützlich iſt, um das 
einzelne Talent nach ſeiner beſonderen Anlage zu ziehen und 
die Beſetzung neuer Rollen zu erleichtern. Jeder Darſteller 
erfreut ſich demnach eines gewiſſen Vorraths von dramatiſchen 
Mitteln, welche er innerhalb ſeines Faches ausgebildet hat: 
Tonlage ſeiner Stimme, Accente der Rede, Haltung der 
Glieder, Stellungen, Zwang der Geſichtsmuskeln. Innerhalb 
ſeiner gewohnten Grenzen bewegt er ſich verhältnißmäßig ſicher, 
außerhalb derſelben wird er unſicher. Wenn nun der Dichter 
in derſelben Rolle die gewandte Fertigkeit verſchiedener Fächer 
beanſprucht, ſo wird die Beſetzung ſchwer, der Erfolg vielleicht 
zweifelhaft. Es ſei z. B. ein italieniſcher Parteiführer des fünf⸗ 
zehnten Jahrhunderts nach außen hin ſcharf, ſchlau, verhüllt, 
rückſichtsloſer Böſewicht, in ſeiner Familie von warmem Gefühl, 
würdig, verehrt und verehrungswerth — keine unwahrſchein⸗ 
liche Miſchung —, jo würde fein Bild auf der Bühne ſehr ver⸗ 
ſchieden ausfallen, ob der Charakterſpieler oder ob der ältere 
Held und würdige Vater ihn darſtellen, wahrſcheinlich würde 
bei jeder Beſetzung die eine Seite ſeines Weſens zu kurz 
kommen. Und dies iſt kein ſeltener Fall. Die Vortheile rich⸗ 
tiger Beſetzung nach Fächern, die Gefahren einer verfehlten 
kann man bei jedem neuen Stück beobachten. 

Der Dichter wird ſich zwar durch ſolche kluge Rückſicht 
auf die größere Sicherheit ſeiner Erfolge nirgend beſtimmen 
laſſen, wo ihm das Formen eines ungewöhnlichen Bühnen⸗ 
charakters von Wichtigkeit wird. Er ſoll nur wiſſen, was 
für ihn und feine Darſteller am bequemſten tft. 
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Und wenn zuletzt von dem Dichter gefordert wird, daß 
er ſeine Charaktere wirkſam für den Darſteller bilde, ſo enthält 
dieſer Wunſch die höchſte Forderung, welche überhaupt dem 
dramatiſchen Dichter geſtellt werden kann. Denn für den Dar⸗ 
ſteller wirkſam ſchaffen, heißt in Wahrheit nichts anderes, als 
im beſten Sinne des Wortes dramatiſch ſchaffen. Seele und Leib 
der Schauſpieler ſind bereit, ſich in höchſt bewußte, ſchöpferiſche 
Thätigkeit zu verſetzen, um das geheimſte Empfinden, Gefühl 
und Gedanken, Willen und That zu verbildlichen. Der Dichter 
ſehe zu, daß er dieſen gewaltigen Vorrath von Hilfskräften 
für ſeine Kunſtwirkungen vollſtändig und würdig zu benutzen 
wiſſe. Und ſein Kunſtgeheimniß — das erſte, welches in dieſen 
Blättern dargeſtellt wurde, und das letzte — iſt nur das eine: 
er ſchildere bis ins Einzelne genau und wahr, wie ſtarke Em⸗ 
pfindung aus dem geheimen Leben als Begehren und That her⸗ 
ausbricht und wie ſtarke Eindrücke von außen in das Innere 
des Helden hineinſchlagen. Das beſchreibe er mit poetiſcher 
Fülle aus einer Seele, welche genau, ſcharf, reichlich jeden 
einzelnen Augenblick dieſes Vorganges anſchaut und beſondere 
Freude findet, ihn mit ſchönen Einzelzügen abzubilden. So 
arbeite er, und er wird ſeinen Darſtellern die größten Auf⸗ 
gaben ſtellen, und wird ihre Kraft würdig und völlig verwerthen. 

Und wieder muß geſagt werden: keine Technik belehrt, 
wie man es anfangen müſſe, um ſo zu ſchreiben. 


Fünftes Kapitel. 
Vers und Farbe. 


Das Jahrhundert, in welchem der Roman die herrſchende 
Gattung der Poeſie geworden iſt, wird den Vers nicht mehr 
für ein unentbehrliches Element des dichteriſchen Schaffens 
halten. Auch ſind mehre Dramen hohen Stils, beliebte Re⸗ 
pertoireſtücke unſerer Bühnen, in ungebundener Rede gedichtet. 
Wenigſtens bei dramatiſchen Stoffen aus neuerer Zeit iſt, ſo 
ſollte man meinen, die Proſa das angemeſſenſte Material 
für Ausdruck ſolcher Gedanken und Empfindungen, welche aus 
einem uns wohl bekannten wirklichen Leben auf die Bühne 
verſetzt werden. Aber das ernſte Drama wird ſich doch nur 
ſchwer entſchließen, die Vortheile, welche der Vers gewährt, 
aufzugeben, um die der Proſa zu gewinnen. 

Es iſt wahr, die ungebundene Rede läuft flüchtiger, 
müheloſer, ja in mancher Hinſicht dramatiſcher dahin. Es 
iſt leichter, in ihr die verſchiedenen Charaktere zu unter⸗ 
ſcheiden, ſie bietet von der Satzbildung bis zu den mund⸗ 
artlichen Klängen hinab den größten Reichthum an Farben 
und Schattirungen, Alles iſt zwangloſer, ſie ſchmiegt ſich 
behend jeder Stimmung an, fie vermag ſogar leichtem Ge⸗ 
plauder und humoriſtiſchem Behagen eine Anmuth zu geben, 
welche dem Verſe ſehr ſchwer wird; ſie erlaubt größere Unruhe, 
ſtärkere Gegenſätze, heftigere Bewegung. Aber dieſe Vortheile 
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werden reichlich aufgewogen durch die gehobene Stimmung 
des Hörers, welche der Vers hervorbringt und erhält. Während 
die Proſa leicht in Gefahr kommt, die Bilder der Kunſt zu 
Abbildern gewöhnlicher Wirklichkeit herabzuziehen, ſteigert die 
Sprache des Verſes das Weſen der Charaktere in das Edle. 
In jedem Augenblick wird in dem Hörer die Empfindung rege 
erhalten, daß er Kunſtwirkungen gegenüber ſteht, welche ihn 
der Wirklichkeit entrücken und in eine andere Welt verſetzen, 
deren Verhältniſſe der menſchliche Geiſt mit Freiheit geordnet 
hat. Auch die Beſchränkung, welche der Dialektik und zuweilen 
der Kürze und Schärfe des Ausdrucks auferlegt wird, iſt kein 
ſehr fühlbarer Verluſt; der dichteriſchen Darſtellung iſt die 
Schärfe und Feinheit der Beweisführung nicht ganz fo wich- 
tig, als die Einwirkung auf das Gemüth und als der Glanz 
des bildlichen Ausdrucks, des Vergleichs und Gegenſatzes, 
welche der Vers begünſtigt. In dem rhythmiſchen Klange des 
Verſes ſchweben, der Wirklichkeit enthoben, Empfindung und 
Anſchauung wie verklärt in die Seelen der Hörer; und es 
muß geſagt werden, daß dieſe Vortheile gerade bei Stoffen 
aus der Neuzeit ſehr wohlthätig ſein können, denn bei ihnen 
iſt die Enthebung aus den Stimmungen des Tages am 
nöthigſten. Wie dergleichen gemacht werden kann, zeigt nicht 
nur der „Prinz von Homburg“, auch die Behandlung, welche 
Goethe einem an ſich undramatiſchen Stoff in der „Natür⸗ 
lichen Tochter“ gegönnt hat, obgleich die Verſe dieſes Dramas 
für die Schauſpieler nicht bequem geſchrieben ſind. 

Der fünffüßige Jambus iſt bei uns als dramatiſcher Vers 
ſeit Goethe und Schiller durchgeſetzt. Ein vorwiegend trochäiſcher 
Fall der deutſchen Wörter macht dieſen Vers beſonders bequem. 
Er iſt allerdings im Vergleich zu den kleinen logiſchen Einheiten 
des Sprachſatzes, deren Verkoppelung zu zweien das Weſen 
jeder Verszeile ausmacht, ein wenig kurz; wir vermögen in 
ſeinen zehn oder elf Silben nicht die Fülle des Inhalts zu⸗ 
ſammenzudrängen, welche er z. B. in der gedrungenern eng⸗ 
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liſchen Sprache hat, und der Dichter kommt daher bei einer 
Neigung zu reichlichem, tönendem Ausdruck leicht dazu, einen 
Satztheil für anderthalb oder zwei Verszeilen auszuweiten, 
welcher beſſer in einer untergebracht wäre, und dadurch ſeinen 
Redefluß übermäßig zu dehnen. Aber der Fünffuß hat den 
Vortheil der möglichſt größten Flüſſigkeit und Beweglichkeit, 
er vermag ſich mehr als ein anderer Vers den wechſelnden 
Stimmungen anzupaſſen, jeder Veränderung in Tempo und 
Bewegung der Seele zu folgen. 

Die übrigen Versmaße, welche für das Drama bisher 
verwerthet ſind, leiden an dem Uebelſtand, daß ſie eine zu 
ſtarke eigenthümliche Klangfarbe haben und das Charakteri⸗ 
ſiren durch die Rede, wie ſie dem Drama nöthig iſt, mehr 
als billig beſchränken. 

Der deutſche trochäiſche Tetrameter, den z. B. Immer⸗ 
mann in der Kataſtrophe ſeines „Alexis“ unter vielen anderen 
Maßen wirkungsvoll verwendet hat, läuft wie alle trochäiſchen 
Verſe zu gleichmäßig mit dem Tonfall unſerer Sprache. Die 
ſcharfen Taktſchritte, welche ſeine Füße in der Rede hervor⸗ 
bringen, und der lange ſchwungvolle Lauf geben ihm in der 
deutſchen Sprache — abweichend von der griechiſchen — etwas 
Unruhiges, Aufwühlendes, eine dunkle Klangfarbe, welche nur 
für hohe tragiſche Stimmungen zu verwerthen wäre. Der 
jambiſche Sechsfuß, deſſen Cäſur in der Mitte des dritten 
Fußes ſteht, das tragiſche Maß der Griechen, iſt in Deutſchland 
bis jetzt wenig verwendet worden. Durch die Ueberſetzungen 
aus dem Griechiſchen kam er in den Ruf einer Steife und 
Starrheit, die ihm nicht weſentlich anhängen, er iſt ſehr wohl 
lebhafter Bewegung und zahlreicher Abwechslungen fähig. 
Sein Klang iſt majeſtätiſch und voll, für reichlichen Ausdruck, 
welcher langathmig dahinzieht, vortrefflich geeignet. Nur den 
Uebelſtand hat er, daß ſein Haupteinſchnitt, welcher auch im 
Drama nach der fünften Silbe feſtgehalten werden muß, den 
beiden Hälften des Verſes ſehr ungleiches Maß gibt. Gegen 
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fünf Silben ſtehen ſieben, oder bei weiblicher Endung gar acht; 
leicht drückt ſich daher in der zweiten Hälfte eine zweite Cäſur 
ſo ſtark ein, daß ſie den Vers in drei Theile ſpaltet. Dies 
Nachklingen der längeren Hälfte macht ferner einen männlichen 
Abſchluß des Verſes wünſchenswerth, und das Vortönen der 
männlichen Endungen trägt allerdings dazu bei, ihm Wucht, 
zuweilen Härte zu geben. — Der Alexandriner, ein jambiſcher 
Sechsfuß, deſſen Einſchnitt nach der dritten Hebung liegt und 
den Vers in zwei gleiche Theile fällt, zerſchneidet im deutſchen 
Drama die Rede zu auffallend. Im Franzöſiſchen iſt ſeine 
Wirkung eine andere, weil bei dieſer Sprache der Versaccent 
weit mehr gedeckt und auf das mannigfaltigſte unterbrochen 
wird. Nicht nur durch den launiſchen und unruhigen Wort- 
accent, ſondern auch durch freie rhythmiſche Schwingungen 
der geſprochenen Rede, durch ein Zuſammenwerfen und Dehnen 
der Worte, welches wir nicht nachahmen dürfen, und das 
auf einem ſtärkeren Heraustreten des Klangelementes der 
Sprache beruht, mit welcher die ſchöpferiſche Kraft des Reden⸗ 
den in origineller Weiſe zu ſpielen weiß. 

Endlich iſt im Deutſchen noch ein jambiſcher Vers für 
lebhafte Bewegung vorzüglich geeignet, ebenfalls noch wenig 
benutzt, der Sechsfuß der Nibelungen, in der neueren Sprache 
ein jambiſcher Sechsfuß, deſſen vierter Fuß nicht nur ein 
Jambus, auch ein Anapäſt ſein kann, und ſtets hinter der 
(erſten) Senkung den Haupteinſchnitt des Verſes enthält. Das 
Eigenthümliche und deutſcher Rede Angemeſſene iſt bei ihm 
das ſpäte Eintreten des Einſchnittes, welcher, abweichend von 
allen antiken Maßen, die in der Regel ſtärkere Silbenzahl 
der erſten Hälfte des Verſes anweiſt. Wenn die Verszeilen 
dieſes Maßes nicht ſtrophiſch verbunden, ſondern mit kleinen 
Abwechslungen im Bau als fortlaufende Langverſe verwendet 
werden, mit häufigem Ueberſchlagen der Redeſätze aus einem 
Vers in den anderen, ſo wird dieſes Maß ausgezeichnet 
wirkſam für den Ausdruck auch des leidenſchaftlichſten Fort⸗ 
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ſchritts. Und es iſt möglich, daß ſein Weſen, welches den 
rhythmiſchen Verhältniſſen der deutſchen Sprache vielleicht am 
beſten entſpricht, für bewegte Erzählung, ja ſogar einmal für 
eine Gattung des Luſtſpiels Bedeutung gewinnt. Dem hohen 
Drama wird der Reim, welchen bei dieſem Maß je zwei 
Langverſe als verbindendes Element nicht entbehren können, 
wohl immer zu klangvoll und ſpielend ſein, wie ſehr man 
ihn auch durch das Hinüberziehen der Rede aus einem Vers 
in den anderen zu dämpfen vermag. 

Für das moderne Drama ift ferner Gleichheit der Klang⸗ 
farbe, alſo Einheit des Versmaßes unentbehrlich. Unſere 
Sprache und die Fa ſſungskraft der Hörer find, was Klang⸗ 
verhältniſſe betrifft, wenig entwickelt. Die Verſchiedenheiten im 
Versklange werden mehr als ſtörende Unterbrechungen denn 
als fördernde Helfer aufgefaßt. Ferner aber iſt der Antheil 
an dem geiſtigen Inhalt der Rede und an der dramatiſchen 
Bewegung der Perſonen ſo ſehr in den Vordergrund getreten, 
daß auch darum jedes Versmaß, welches in ſeinem Abſtich 
von dem Vorhergehenden die Aufmerkſamkeit auf ſich lenkt, 
als eine Zerſtreuung empfunden wird. 

Dies iſt auch der Grund, welcher billig die Proſa zwiſchen 
Verſen von unſeren Dramen ausſchließen ſollte. Denn noch 
ſtärker wird durch ſie der Gegenſatz in der Färbung. Ein⸗ 
gefügte Proſa gibt ihren Scenen immer etwas derb der Wirk- 
lichkeit Nachgeahmtes, und dieſer Uebelſtand wird dadurch er— 
höht, daß ſie dem Dichter als Mittel dient, um Stimmungen 
auszudrücken, für welche der würdige Klang des Verſes zu 
vornehm ſcheint. 

Der jambiſche Fünffuß fließt dem deutſchen Dichter, deſſen 
Seele ſich erſt gewöhnt hat in den Schwingungen deſſelben zu 
empfinden, meiſtens leicht auf das Papier. Aber feine Durch- 
bildung zum dramatiſchen Verſe pflegt dem Deutſchen doch 
ſchwer zu werden, und die Dichter ſind nicht zahlreich, denen 
dies völlig gelang. Und ſo deutlich drückt dieſer Vers die 


— 283 — 


Eigenſchaft des Dichters aus, welche hier die dramatiſche ge⸗ 
nannt wurde, daß der Leſer eines neuen Stückes ſchon aus 
wenigen Versreihen des bewegten Dialogs zu erkennen ver⸗ 
mag, ob dieſe dramatiſche Kraft in dem Dichter heraus—⸗ 
gebildet ſei. Allerdings iſt den Deutſchen immer noch leichter 
möglich dramatiſch zu empfinden, als dies innere Leben in 
entſprechender Weiſe im Vers auszudrücken. 

Bevor der jambiſche Vers für die Bühne brauchbar wird, 
muß der Dichter im Stande ſein, ihn richtig, wohllautend 
und ohne übergroße Anſtrengung zu ſchaffen, Haupteinſchnitt 
und Hilfscäſuren, Hebungen und Senkungen, männliche und 
weibliche Endungen müſſen nach bekannten Geſetzen regelrecht 
und in gefälligem Wechſel heraustreten. 

Hat der Dichter dieſe Technik des Versbaues erworben, 
und gelingt ihm, klingende Verſe mit gefälligem Fluß und 
kernigem Inhalt zu ſchreiben, ſo iſt ſein Vers ſicher noch recht 
undramatiſch. Und die ſchwierigere Arbeit beginnt. Jetzt muß 
der Dichter eine andere Art von rhythmiſcher Empfindung 
gewinnen, welche ihn veranlaßt, an Stelle der Regelmäßig⸗ 
keit ſcheinbare Unregelmäßigkeit zu ſetzen, den gleichartigen 
Fluß in der mannigfaltigſten Weiſe zu ſtören, das heißt, mit 
ſtark bewegten Leben zu erfüllen. 

Vorhin war geſagt, daß der Alexandriner bei den Fran⸗ 
zoſen durch das Eintreten unregelmäßiger Klangſchwingungen 
in der Rede variirt und belebt werde. Die dramatiſche Sprache 
der Deutſchen geſtattet dem Schauſpieler nicht, gleich der fran⸗ 
zöſiſchen, das unbeſchränkte Spiel mit den Worten durch ſchnell 
wechſelndes Zeitmaß, ſcharfe Accente, durch ein Verlangſamen 
und Dahinwerfen des Klanges, welches faſt unabhängig von 
der Bedeutung, welche die einzelnen Worte im Satze haben, 
vor ſich geht. Dagegen iſt dem Deutſchen in ausgezeichneter 
Weiſe die Fähigkeit verliehen, die Bewegung ſeines Innern im 
Bau ſeiner Rede, durch Verbinden und Trennen der Sätze, 
durch Herausheben und Verſtellen einzelner Wörter auszu⸗ 
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drücken. Die Rhythmik der aufgeregten Seele prägt fich bei 
den Deutſchen in der logiſchen Fügung und Trennung der 
Satztheile noch kräftiger aus, als bei den Romanen in den 
tönenden Schwingungen ihrer Recitation. 

In dem Jambus des Dramas tritt dieſes Leben dadurch 
ein, daß es den gleichmäßigen Bau des Verſes unterbricht, 
aufhält und zerhackt, in unendlich verſchiedenen Abſchattirungen, 
welche durch die innere Bewegung der Charaktere hervorge⸗ 
bracht werden. Jeder Stimmung der Seele hat der Vers 
ſich gehorſam zu bequemen, jeder ſoll er ſowohl durch ſeinen 
Rhythmus als durch die logiſche Verbindung der Satzeinheiten, 
welche er zuſammenſchließt, zu entſprechen ſuchen. Für ruhige 
Empfindung und feine Bewegung, welche getragen und würdig 
oder in heiterer Lebendigkeit dahinzieht, hat er ſeine reinſte 
Form, den ſchönſten Wohlklang, einen gleichmäßigen Fluß zu 
verwenden. In ſolcher ruhiger Schönheit gleitet gern der 
dramatiſche Jambus bei Goethe dahin. Hebt ſich aber die 
Empfindung höher, fließt die geſteigerte Stimmung in ſchmuck⸗ 
voller, langathmiger Rede heraus, dann ſoll der Vers in 
langen Wellen dahinrauſchen, bald in überwiegenden weiblichen 
Endungen ausklingend, bald durch häufigeren männlichen 
Ausgang kräftig abſchließend. Das iſt in der Regel der Vers 
Schiller's. Die Erregung wird ſtärker, einzelne Redewellen 
reichen über den Vers hinüber und füllen noch Theile des 
nächſten, dazwiſchen drängen kurze Stöße der Leidenſchaft und 
zerbrechen den Bau einzelner Verſe; aber noch überzieht dieſe 
aufſteigenden Wirbel die rhythmiſche Strömung einer längeren 
Rede. So bei Leſſing. Aber ſtürmiſcher, wilder wird der Aus⸗ 
druck der Erregung, der rhythmiſche Lauf des Verſes ſcheint 
vollſtändig geſtört, immer wieder klingt ein Redeſatz aus dem 
Ende eines Verſes in den Anfang des andern, bald hier, bald 
dort wird ein Stück des Verſes theils zum Vorhergehenden, 
theils zum Folgenden geriſſen, Rede und Gegenrede zerhacken 
das Gefüge; das erſte Wort des Verſes und das letzte — zwei 
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bedeutungsvolle Stellen — ſpringen los und treten als be⸗ 
ſondere Glieder in die Rede, der Vers bleibt unvollendet, 
ſtatt dem ruhigen Wechſel weicherer und härterer Endungen 
folgen längere Versreihen mit dem männlichen Abfall, die 
Verscäſur iſt kaum noch zu erkennen, auch in diejenigen Sen⸗ 
kungen, über welche beim regelmäßigen Lauf der Rhythmus 
ſchnell dahinſchweben muß, dringen mächtig ſchwere Wörter, 
wie chaotiſch bewegen ſich die Theile des Verſes durcheinander. 
Das iſt der dramatiſche Vers, wie er in den beſten Stellen 
Kleiſt's, trotz aller Manier in der Sprache des Dichters, die 
mächtigſte Wirkung ausübt, wie er noch größer und durch- 
gebildeter in den leidenſchaftlichen Scenen Shakeſpeare's da⸗ 
hinwirbelt. 

Erſt wenn der Dichter in ſolcher Weiſe ſeinen Vers ge⸗ 
brauchen lernt, hat er ihn mit dramatiſcher Seele erfüllt. 
Immer aber muß er ein Geſetz feſthalten: der dramatiſche 
Vers ſoll nicht geleſen, nicht ruhig recitirt, ſondern im Cha⸗ 
rakter geſprochen werden. Für dieſen Zweck iſt nöthig, daß 
die logiſche Verknüpfung feiner Redeſätze durch Binde- und 
Fürwörter leicht verſtändlich ſei. Ferner, daß der Ausdruck 
der Empfindungen dem Charakter des Redenden entſpreche 
und nicht in unverſtändlicher Kürze abbreche, nicht ſchleppend 
dahinfahre; endlich daß harte und übelklingende Lautverbin⸗ 
dungen und ſchwerverſtändliche Wörter ſorgfältig gemieden 
werden. Der geſprochenen Rede wird es ſowohl leichter als 
ſchwerer, den Sinn der Worte wiederzugeben. Zunächſt ver⸗ 
letzt und zerſtreut jeder Mißklang, den der Leſer wahrſcheinlich 
gar nicht bemerkt. Jede Unklarheit in der Satzverbindung 
macht den Darſteller und den Zuſchauer unſicher und ver⸗ 
leitet zu falſcher Auffaſſung. Aber auch vor genauem Aus⸗ 
druck in feiner und geiſtvoller Auseinanderſetzung iſt der Leſer 
ſcharfſinniger und empfänglicher, als der leicht zerſtreute und 
lebhafter beſchäftigte Hörer. Dagegen vermag der Darſteller 
auch Vieles zu erklären. Der Leſer in verhältnißmäßig ruhiger 
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Stimmung folgt den kurzen Sätzen einer gebrochenen Rede, 
deren innerer Zuſammenhang ihm nicht durch die gewöhn⸗ 
lichen Partikeln logiſcher Satzverbindung nahe gelegt wird, 
mit Anſtrengung, welche leicht zur Ermüdung wird; dem 
Darſteller dagegen find gerade ſolche Stellen die willkom⸗ 
menſte Grundlage für ſein Schaffen. Durch einen Accent, 
einen Blick, eine Geberde verſteht er den letzten Zuſammen⸗ 
hang, die vom Dichter ausgelaſſenen Zwiſchenvorſtellungen 
raſch dem Hörer verſtändlich zu machen, und die Seele, welche 
er ſelbſt in die Worte legt, die Leidenſchaft, welche aus ihm 
herausſtrömt, wird ein Leiter, welcher den Inhalt der gedrun⸗ 
genen und zerriſſenen Rede dem Hörer vielleicht zu einer ge⸗ 
waltigen Einheit herausbildet. Es geſchieht, daß beim Leſen 
lange Versreihen den Eindruck des Gekünſtelten, Geſuchten 
machen, welche auf der Bühne ſich in ein Gemälde der höchſten 
Leidenſchaft verwandeln. Nun iſt möglich, daß der Schau⸗ 
ſpieler einmal das Beſte dabei gethan hat, denn ſeine Kunſt 
iſt beſonders da mächtig, wo der Dichter wohl einen Gedanken⸗ 
ſtrich anbringt. Aber ebenſo oft hat ſchon die Dichtkunſt das 
beſte Recht, und an dem Leſer liegt die Schuld, weil ſeine 
nachſchaffende Kraft nicht ſo thätig iſt, als ſie ſein ſollte. Leicht 
iſt in den Verſen Leſſing's dieſe Beſonderheit des Stils zu 
erkennen. Das häufige Unterbrechen der Rede, die kurzen 
Sätze, die Fragen und Einwürfe, die bewegten dialektiſchen 
Prozeſſe, welche ſeine Perſonen durchmachen, erſcheinen beim 
Leſen als eine gekünſtelte Unruhe. Aber ſie ſind mit wenigen 
Ausnahmen ſo genau, wahr und tief empfunden, daß dieſer 
Dichter gerade deshalb ein Liebling der Darſteller wird. Noch 
auffallender iſt dieſelbe Eigenſchaft bei Kleiſt, aber in ihm nicht 
immer geſund und nicht immer wahr. In dem Unruhigen, 
Fieberhaften, Aufgeregten ſeiner Sprache findet das innere 
Leben feiner Charaktere, welches gewaltig und zuweilen unbe⸗ 
hilflich nach Ausdruck ringt, das entſprechende Abbild. Aber 
auch unnützes Unterbrechen der Rede iſt nicht ſelten, eine uns 
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nöthige gemachte Lebendigkeit, zweckloſes Fragen, ein Mißver⸗ 
ſtehen, das nicht fördert. Meiſt hat er gerade dabei einen 
praktiſchen Zweck, er will einzelne Vorſtellungen, die ihm wichtig 
ſcheinen, kräftig hervorheben. Aber ihm dünkt zuweilen wichtig, 
was in der That keine Bedeutung beanſprucht, und das häufige 
Wiederkehren der kleinen Sprünge, welche von der gebotenen 
Linie abführen, ſtört nicht nur den Leſer, auch den Hörer. 

Die Wirkung des Verſes kann auch im deutſchen Drama 
verſtärkt werden durch Parallelismus der Verſe, ſowohl einzel- 
ner als ganzer Versbündel. Zumal in den Dialogſcenen, wo 
Satz und Gegenſatz ſcharf zuſammentreten, find ſolche Schlag- 
verſe ein wirkſames Mittel, den Abſtich zu bezeichnen. 

Freilich die Ausdehnung, welche dies rhythmiſche Schweben 
im griechiſchen Drama hatte, vermögen wir Deutſche nicht 
nachzuahmen. Wir ſind bei unſerer Sprechweiſe im Stande, 
noch je vier Verſe auf der Bühne als Einheiten gegen ein⸗ 
ander ſo herauszuheben, daß dem Hörer Gleichfall und Gegen⸗ 
ſatz vernehmlich wird. Bei einer Recitation, welche weniger 
die logiſche Seite und mehr die Klangſchönheit hervorhebt, 
welche der Stimme ſtärkere Abwechslung erlaubt, könnte man 
wohl noch längere Versreihen einander wirkſam gegenüber⸗ 
ſtellen. Und wenn die Griechen durch ihre Art der Recitation 
ſogar zehn Trimeter zu einer Einheit zuſammenkoppelten 
und in der Gegenrede denſelben Tonfall wiederholten, ſo 
liegt darin für uns nichts Unbegreifliches. Es iſt möglich, 
daß es in der ältern Zeit der griechiſchen Tragödie eine An⸗ 
zahl von Recitationsmelodien oder Weiſen gab, welche für 
ein Stück neu erfunden wurden oder den Hörern bereits be⸗ 
kannt waren, und welche, ohne den Klang der Rede bis zum 
tönenden Geſange zu ſteigern, eine längere Versgruppe zu 
einer Einheit verbanden. 

Für uns iſt dieſe Vortragsweiſe nicht zu verwenden. 
Ja auch in Anwendung der gewöhnlichen Schlagverſe, welche 
zu je einem, je zwei, je vier kämpfen, iſt Maß geboten. 
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Denn unſere Art des dramatiſchen Schaffens ſträubt ſich 
gegen jede Künſtelei, durch welche die Bewegung der Cha⸗ 
raktere und ihrer Empfindungen beſchränkt wird. Das Be⸗ 
hagen an dem Stilvollen ſolcher Gegenreden iſt geringer als 
die Sorge, daß die Wahrheit der Darſtellung durch eine künſt⸗ 
liche Beſchränkung verringert werden könnte. Der Dichter 
wird deshalb gut thun, dieſe kleine Wirkung abzudämpfen 
und ihr die Strenge und den Schein der Künſtlichkeit da⸗ 
durch zu nehmen, daß er parallele Versſätze durch unregel⸗ 
mäßig geſtellte Verſe unterbricht. 

In der Seele des Dichters leuchtet zugleich mit der 
Grundlage der Charaktere und den Anfängen der Handlung 
die Farbe des Dramas auf. Dieſe eigenthümliche Zugabe 
jedes Stoffes wird in uns Modernen kräftiger entwickelt als 
in früherer Zeit, denn die geſchichtliche Bildung hat uns Sinn 
und Intereſſe für das von unſerem Leben Abweichende ſehr 
geſchärft. Charakter und Handlung werden von dem Dichter 
lebhaft in der Beſonderheit empfunden, welche Zeit, Ort, Bil- 
dungsverhältniſſe des wirklichen Helden, ſeine Art zu ſprechen 
und zu handeln, die Tracht und die Formen des Umgangs 
im Gegenſatz zu unſerem Leben haben. Dies Originelle, 
welches an dem Stoffe hängt, trägt der Dichter auch auf ſein 
Kunſtwerk über, auf die Sprache ſeiner Helden, auf ihre Um⸗ 
gebung bis hinab zu Tracht, Decoration, Geräth. Auch dies 
Beſondere und Eigenartige idealiſirt der Dichter. Er em⸗ 
pfindet es als beſtimmt durch die Idee ſeines Stückes. Eine 
gute Farbe iſt eine wichtige Sache; ſie wirkt im Beginn des 
Stückes ſogleich anregend und feſſelnd auf den Zuſchauer, 
ſie bleibt bis zum Ende ein reizvoller Beſtandtheil, welcher 
zuweilen Schwächen der Handlung zu überdecken vermag. 

Nicht in jedem Dichter entwickeln ſich dieſe ſchmückenden 
Farben gleich lebhaft, ſie treten auch nicht bei jedem Stoff 
mit derſelben Energie an das Licht. Aber ganz fehlen ſie 
nirgend, wo Charaktere und menſchliche Zuſtände geſchildert 
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werden. Sie find dem Epos, dem Roman unentbehrlich, wie 
dem Drama. 

Am wichtigſten wird die Farbe bei geſchichtlichen Stoffen, 
hier hilft ſie weſentlich die Helden zu charakteriſiren. Der 
dramatiſche Charakter ſelbſt muß in ſeinem Empfinden und 
Wollen einen Inhalt haben, welcher ihn einem gebildeten 
Manne der Gegenwart weit näher ſtellt, als ſein Stoffbild 
in der Wirklichkeit unſerer Empfindungsweiſe entſpricht. Die 
Farbe aber iſt es, welche den inneren Gegenſatz zwiſchen dem 
Manne der Geſchichte und dem Helden des Dramas dem 
Hörer anmuthig verdeckt, ſie umkleidet den Helden und ſeine 
Handlung mit dem ſchönen Schein eines fremdartigen, die 
Einbildungskraft anlockenden Weſens. 

Die neuere Bühne bemüht ſich daher mit Recht, ſchon 
in der Tracht, welche ſie den Darſtellern gibt, die Zeit, in 
welcher das Stück ſpielt, die geſellſchaftliche Stellung und 
manche Eigenthümlichkeiten der vorgeführten Charaktere aus⸗ 
zudrücken. Wir ſind erſt etwa hundert Jahre von der Zeit 
geſchieden, wo auf dem deutſchen Theater Cäſar noch in Perrücke 
und Degen auftrat, und Semiramis ihren Reifrock durch einige 
fremde Flittern und ihren Haaraufputz mit einer auffälligen 
Garnitur umgab, um ſich als fremdartig auszuweiſen. Jetzt 
iſt man auf einzelnen großen Bühnen in Nachahmung der 
hiſtoriſchen Tracht ſehr weit gegangen, auf der Mehrzahl 
hinter den Anforderungen, welche das Publikum im mittleren 
Durchſchnitt der geſchichtlichen Kenntniſſe an die ſceniſche Aus- 
ſtattung zu machen berechtigt iſt, zurückgeblieben. Es iſt klar, 
daß die Bühne nicht die Aufgabe hat, antiquariſche Selten- 
heiten nachzubilden, es iſt aber ebenſo deutlich, daß ſie ver⸗ 
meiden muß, einer größeren Anzahl ihrer Zuſchauer dadurch 
Anſtoß zu geben, daß ſie die Helden in eine Kleidung zwängt, 
welche vielleicht niemalen und nirgend, ſicher nicht in dem 
Jahrhundert derſelben möglich war. Wenn der Dichter einmal 
alterthümelnde Liebhabereien Uebereifriger von der Kleidung 
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ſeiner Helden abhalten muß, weil das Seltſame und Unge⸗ 
wohnte der Zuthat ſein Stück nicht fördert ſondern ſtört, ſo 
wird er noch öfter Veranlaſſung haben, bei einem Hohen⸗ 
ſtaufendrama das ſpaniſche Mäntelchen und über einem 
Sachſenkaiſer ſchimmernde Blechrüſtung zu verbitten, welche 
ſeine Otto und Heinriche in Goldkäfer verwandelt und durch 
unerträglichen Glanz erweiſt, daß fie nie von einem Schwert- 
ſtreich getroffen worden iſt. 

Aehnlich ſteht es mit der Malerei und dem Geräth des 
Theaters. Ein Roccocotiſch, in eine Scene des fünfzehnten 
Jahrhunderts geſetzt, oder griechiſche Säulenhallen, unter denen 
König Romulus wandelt, ſind bereits dem Zuſchauer peinlich. 
Um ſolche Nachläſſigkeiten einzelner Regiſſeure und Schau⸗ 
ſpieler zu erſchweren, wird der Dichter gut thun, bei Stücken 
aus entfernter Zeit ſowohl die ſceniſche Ausſtattung als auch 
die Kleidertracht genau vorzuſchreiben, und zwar auf beſon⸗ 
derem Blatt. 

Für ihn aber iſt das wichtigſte Material, durch welches 
er ſeinem Stück Farbe gibt, die Sprache. Es iſt wahr, der 
Jambus hat ſelbſt eine gewiſſe Klangfarbe und dämpft den 
charakteriſtiſchen Ausdruck mehr als die Proſa. Aber auch 
er geſtattet noch großen Reichthum an Schattirungen, ſogar 
den Wörtern noch leiſe Färbung in den Dialekt. 

Bei Stoffen aus älterer Zeit muß der Sprache eine 
dieſer Zeit entſprechende Farbe erfunden werden. Das iſt eine 
hübſche, herzerfreuende Arbeit, die der Schaffende recht liebe⸗ 
voll vornehmen ſoll. Am meiſten wird ſie gefördert durch 
ſorgfältiges Leſen der erhaltenen Schriftdenkmäler aus der 
Zeit der Helden. Auch die fremde Sprache derſelben wirkt 
durch eigenthümlichen Tonfall, durch den Satzbau, die volks⸗ 
thümliche Art zu reden anregend auf das Gemüth des Dichters. 
Und mit der Feder in der Hand wird ſich der Schaffende, 
was ihm an kräftigem Ausdruck, treffendem Bild, ſchlagen⸗ 
dem Vergleich, ſprichwörtlicher Redensart brauchbar erſcheint, 
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zurecht legen. Bei jedem fremden Volke, deſſen Literatur 
irgend zugänglich iſt, wird ſolche Arbeit förderlich, am meiſten 
freilich gegenüber der heimiſchen Vorzeit. Unſere Sprache in 
früher Zeit hat, wie noch jetzt die ſlaviſche, eine weit größere, 
die Einbildungskraft anregende Bildlichkeit. Der Sinn der 
Worte iſt nicht durch eine lange wiſſenſchaftliche Arbeit ver⸗ 
geiſtigt, überall haftet an ihnen etwas von dem erſten ſinn⸗ 
lichen Eindruck in die Volksſeele, dem ſie ihre Entſtehung 
verdankten. Groß iſt die Zahl der Sprichwörter, der ge⸗ 
drungenen Formeln und bildlichen Redensarten, welche die 
Reflexionen unſerer Zeit erſetzen. Solche Beſtandtheile möge 
der Schaffende in dem Gedächtniß feſthalten, nach ihrer Me⸗ 
lodie bildet ſeine Begabung bald ſelbſtthätig Grundton und 
Stimmung für die Sprache des Dramas heraus. 

Und bei ſolcher Durchſicht der Werke aus alter Zeit 
bleiben dem Dichter noch andere, kleine Züge hängen, Anek⸗ 
doten, vieles Beſondere, was ihm ſeine Bilder ergänzt und 
beleuchtet. 

Was er ſo gefunden hat, darf er allerdings nicht pedantiſch 
verwerthen oder wie Arabesken in ſeine Rede hineinſetzen; jedes 
Einzelne darf ihm wenig bedeuten, aber die Anregung, die er 
dadurch erhält, iſt für ihn von höchſtem Werth. 

Und dieſe Stimmung, die er ſeiner Seele gegeben hat, 
verläßt ihn nicht, auch während er ſeine Helden durch die 
Scenen führt, ſie wird ihm nicht nur die Sprache richten, 
auch das Zuſammenwirken der Perſonen, die Art, wie ſie ſich 
gegen einander benehmen, Formen des Umgangs, Sitte und 
Brauch der Zeit. 

Sogar die Charaktere und ihre Bewegung in den Scenen. 
Denn an jede Stelle des Dramas, an jede Empfindung, jedes 
Thun hängt ſich um das menſchlich Gehobene der idealiſirten 
Geſtalten wie ſchmückende Zuthat das Beſondere, welches uns 
an den Stoffbildern als ihr Eigenthümliches auffiel. Selten 
iſt nöthig den Dichter zu warnen, daß er in ſolchem Färben 
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der ſceniſchen Wirkungen nicht zu viel thue; denn die wichtigſte 
Aufgabe iſt ihm allerdings, ſeine Helden unſere Sprache der 
Leidenſchaft reden zu laſſen und das Beſondere an ihnen 
durch ſolche Lebensäußerungen zu erweiſen, welche jeder Zeit 
verſtändlich werden, weil fie in jeder Zeit möglich und denk⸗ 
bar ſind. 

So wird die Farbe des Stückes in der Ausſtattung der 
Sprache, an Charakteren und Einzelheiten der Handlung ſicht⸗ 
bar. Was der Dichter durch die Farbe in ſein Drama hin⸗ 
einträgt, iſt ſo wenig eine Nachahmung der Wirklichkeit, als 
die Perſonen ſeiner Helden ſind, es iſt freie Schöpfung. Aber 
dieſe Zuthat hilft um ſo mehr, in der Phantaſie der Hörer 
ein Bild hervorzuzaubern, welches den ſchönen Schein der ge⸗ 
ſchichtlichen Treue hat, je ernſter der Dichter ſich um die wirk⸗ 
lichen Zuſtände jener alten Zeit gekümmert hat. Freilich nur, 
wenn ihm die Kraft nicht fehlt auch darzuſtellen, was er als 
lockend empfand. 


Sechſtes Kapitel. 
Der Dichter und ſein Werk. 


Gewaltig iſt die Maſſe des Schönen aus der Poeſie ver⸗ 
gangener Völker und Zeiten, zuletzt aus dem Jahrhundert un⸗ 
ſerer großen Dichter, welche dem Schaffenden das Urtheil 
bildet und die Einbildungskraft aufregt. Dieſer faſt unüber⸗ 
ſehbare Reichthum an Kunſtgebilden wird vielleicht der größte 
Segen für eine Zukunft, in welcher die Volkskraft beſonders 
kräftig arbeitet, das Verwandte aufnehmend, das Widerſtre⸗ 
bende wegwerfend. Aber während einer Zeit ſchwacher Ruhe 
des Volksthums war er ein Nachtheil für die ſchöpferiſche 
Thätigkeit der Dichter, weil er die Stilloſigkeit begünſtigte. 
Es war noch vor wenig Jahren in Deutſchland faſt zufällig, 
ob ein Athener oder Römer, Calderon oder Shakeſpeare, ob 
Goethe oder Schiller, Scribe oder Dumas die Seele des 
jungen Dichters in den Bannkreis ihres Stils und ihrer 
Formen zogen. 

Der Dichter der Gegenwart beginnt ferner als ein Ge⸗ 
nießender, der die ſchöne Kunſt Anderer reichlich aufnimmt 
und dadurch zu eigenem Schaffen angeregt wird. Er hat 
gewöhnlich keinen Lebensberuf, welcher ihn einem beſtimmten 
Gebiete der Poeſie verpflichtet, es iſt wieder faſt zufällig, welche 
Gattung der poetiſchen Darſtellung ihn gerade anzieht; er 
mag als Lyriker ſeine Empfindungen ausklingen laſſen, er 
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mag einen Roman ſchreiben, zuletzt lockt auch das Theater: 
Glanz des Bühnenabends, Beifall der Verſammlung, Ge⸗ 
walt der erhaltenen tragiſchen Eindrücke. Wenig deutſche 
Dichter, die nicht mit einem Band lyriſcher Gedichte ſich zu⸗ 
erſt dem Publikum empfahlen, dann ihr Heil auf der Bühne 
verſuchten, ſich endlich mit den ruhigeren Erfolgen eines Ro⸗ 
mans befriedigten. Ohne Zweifel erwies ihre Dichterbegabung 
nach einer dieſer Richtungen die größere Fähigkeit. Aber da 
die äußeren Verhältniſſe ihnen keine Beſchränkung auflegten 
und bald das eine, bald das andere Gebiet ſtärker anzog, 
ſo gelangte auch der Kreis, in welchem ihre Kraft ſich am 
freieſten regte, nicht zu vollkommener Durchbildung. Das 
große Geheimniß einer reichen ſchöpferiſchen Thätigkeit iſt 
Beſchränkung auf einen einzelnen Zweig der ſchönen Kunſt. 
Das wußten die Hellenen ſehr wohl. Wer Tragödien ſchrieb, 
blieb der Komödie fern, wer im Hexameter ſchuf, mied den 
Jambus. 

Aber auch der Dichter, welchem dramatiſches Geſtalten 
ein Bedürfniß iſt, lebt, wenn er nicht ſelbſt als Schauſpieler 
oder Gebieter unter dem Schnürboden der Bühne dahinſchreitet, 
ſeitab von dem Theater. Er mag ſchreiben oder nicht. Der 
äußere Zwang, ein mächtiger Hebel das Talent zu bewegen, 
fehlt ihm faſt ganz. Das Theater iſt ein Tagesvergnügen 
des ruhigen Bürgers geworden, welches nicht die ſchlechteſte, 
aber auch nicht die anſpruchvollſte Geſellſchaft verſammelt; 
es hat bei dieſer reichen Ausdehnung etwas von der Würde 
und Hoheit eingebüßt, welche der Dichter für das Drama 
ernſten Stils wünſchen muß. Auf der Scene drängen ſich 
Poſſe, Oper, Komödie, Formen, Weltanſchauung verſchiedener 
Jahrhunderte. Alles müht ſich zu gefallen, das Neueſte und 
Seltſamſte, und wieder was der großen Menge am behag⸗ 
lichſten iſt, ſtößt Anderes bei Seite. 

Auch das Gebiet der Stoffe iſt dem Dichter faſt un⸗ 
überſehbar geworden. Die griechiſche und römiſche Welt, 
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das gefammte Mittelalter, heilige Bücher und Dichtungen 
der Juden und Chriſten, ſogar die Völker des Orients, Ge⸗ 
ſchichte, Sage und Gegenwart öffnen dem Suchenden ihre 
Schätze. Aber gerade dies iſt ein Uebelſtand, daß bei ſolcher 
unendlicher Fülle des Stoffes die Wahl ſchwer und meiſt zu⸗ 
fällig wird, daß keines dieſer Stoffgebiete den Deutſchen aus⸗ 
ſchließlich oder vorzugsweiſe anzuziehen im Stande iſt. 

Endlich iſt für den Deutſchen, wie es ſcheint, noch nicht 
die Zeit gekommen, wo das dramatiſche Leben im Volke ſelbſt 
reichlich und unbefangen heraufquillt. Gern möchten wir in 
Erſcheinungen der neueſten Gegenwart die Anfänge einer 
neuen Entwickelung des Volkscharakters ſehen, Anfänge, welche 
freilich der Kunſt noch nicht zu Gute kommen. Daß dem 
dramatiſchen Dichter der Deutſchen noch ſo ſchwer wird, ſich 
aus der epiſchen und lyriſchen Auffaſſung der Charaktere und 
Situationen zu erheben, iſt kein Zufall. 

Der Dichter aber ſoll für die Bühne arbeiten; nur in 
Verbindung mit der Schauſpielkunſt bringt er die höchſten 
Wirkungen hervor, welche ſeiner Poeſie möglich ſind. Das 
Bücherdrama iſt im letzten Grunde nur Nothbehelf einer 
Zeit, in welcher die volle Gewalt des dramatiſchen Schaffens 
dem Volke noch nicht gekommen oder wieder geſchwunden iſt. 
Es iſt eine alte Gattung. Schon bei den Griechen wurden 
Stücke für die Recitation geſchrieben, mehre der römiſchen 
Declamationsſtücke ſind uns erhalten. Auch in Deutſchland 
hat das Bücherdrama von den Komödien der Hroswith über 
die ſtiliſtiſchen Verſuche der erſten Humaniſten bis zu dem 
größten Gedicht der Deutſchen eine lange Geſchichte. Un⸗ 
endlich verſchieden iſt der dichteriſche Werth dieſer Werke. Aber 
die Benutzung der dramatiſchen Form zu poetiſchen Wir⸗ 
kungen, welche darauf verzichten, die höchſten ihrer Gattung 
zu ſein, iſt im Ganzen betrachtet eine Einſchränkung, gegen 
welche ſich die Kunſt ſelbſt, ja auch der genießende Leſer 
auflehnt. 
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Auf den Blättern dieſes Buches wurde der Beweis ver⸗ 
ſucht, daß die techniſche Arbeit des Schaffenden beim Drama 
nicht ganz leicht und mühelos ſei. Dieſe Gattung der Poeſie 
fordert mehr vom Dichter als irgend eine andere. Eine 
eigenthümliche, nicht häufige Befähigung, die ſeeliſchen Vor⸗ 
gänge bedeutender thatkräftiger Menſchen darzuſtellen; mit 
Leidenſchaft und Klarheit wohl temperirte Natur; ausgebildete 
und ſichere dichteriſche Begabung, dazu Menſchenkenntniß und 
was man im wirklichen Leben Charakter nennt; außerdem 
genaue Bekanntſchaft mit der Bühne und ihren Bedürfniſſen. 
Und doch iſt auffallend, daß von den Vielen, welche Anläufe 
in dieſem Gebiete des Schaffens machen, die meiſten nur 
dilettirende Freunde des Schönen ſind; gerade ſie wählen die 
mühevollſte Thätigkeit, und eine ſolche, welche ihnen am aller⸗ 
wenigſten einen Erfolg verſpricht. Es iſt wohl auch ernſte 
Arbeit, einen Roman zu ſchreiben, der den Namen eines 
Kunſtwerks verdient; aber bei einiger Geſtaltungskraft und 
Menſchenkenntniß vermag doch jeder Gebildete, der ſich ſonſt 
nicht als Dichter verſucht hat, etwas Lesbares zu bieten, worin 
einzelne bedeutende Eindrücke des eigenen Lebens, Geſchautes 
und Durchgefühltes gemüthvoll verflochten ſind. Weshalb 
lockt gebildete, ſehr tüchtige Männer gerade die eigenſinnigſte 
aller Muſen, die ſo ſchwer zugänglich und ſo unartig gegen 
Jeden iſt, der ihr nicht ganz angehört? Welcher Feind ihres 
Lebens lenkt gerade ſolche warmherzige Freunde, welche in den 
Mußeſtunden ihres thätigen Lebens ein wenig Poeſie treiben, 
auf ein dichteriſches Gebiet, in welchem die engſte Verbindung 
einer immerhin ſeltenen Geſtaltungskraft mit einer ungewöhn⸗ 
lich feſten Beherrſchung künſtleriſcher Formen die Vorausſetzung 
jedes dauerhaften Erfolges iſt? Verführt vielleicht die ge⸗ 
heime Sehnſucht des Menſchen nach dem, was ihm am meiſten 
fehlt? und ſucht der Dilettant gerade deshalb das Drama 
in ſich herauszubilden, weil ihm bei lebhaften dichteriſchen An⸗ 
ſchauungen doch verſagt iſt, ſeine unruhig flatternden Empfin⸗ 
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dungen in dem Körper einer Kunſtform ſchöpferiſch zu beleben? 
Zuverläſſig iſt bei Solchen der Verſuch, für die Bühne zu 
arbeiten, vergeblich und hoffnungslos. 

Dem Dichter aber, der für ſein Leben mit dramatiſcher 
Kraft ausgerüſtet wurde, wünſchen wir vor anderen Gütern 
ein feſtes und geduldiges Herz. 

Noch anderes Fördernde muß er für ſein Handwerk mit⸗ 
bringen. Er ſoll ſchnell und freudig das Reizende eines Stoffes 
empfinden und doch die Dauer haben, denſelben in ſich zur 
Reife zu tragen. Er ſoll ſich, bevor er ſelbſt als Schaffender 
auf die Bühne ſteigt, längere Zeit mit einigen Hauptgeſetzen 
des Schaffens vertraut machen, denn er muß zu prüfen ver⸗ 
ſtehen, ob ein Stoff in der Hauptſache brauchbar ſei. Auch 
darin muß das Urtheil ſein warmes Herz überwachen von 
dem erſten Augenblick, wo der Anreiz zum Schaffen in ihm 
entſteht. Ein Bühnenwerk, welches mißlungen iſt, bezeichnet 
ihm durchſchnittlich ein verlorenes Jahr ſeines Lebens. 

Nicht mit gleicher Schnelligkeit heftet ſich die Einbildungs⸗ 
kraft der einzelnen Dichter an den Stoff; dem Anfänger flattert 
die ſuchende Seele leicht auf einen Gipfelpunkt, welcher ſich 
darbietet, und unter dem erſten grünenden Zweig wird das 
Neſt gebaut. Wer durch Erfahrungen gewarnt iſt, wird 
wähleriſch und prüft wohl zu lange. Häufig iſt nicht Zufall, 
was einen Stoff der Seele nahe legt, ſondern Stimmung 
und Eindruck des eigenen Lebens, welcher die Phantaſie nach 
einer beſtimmten Richtung zieht. Dann arbeitet die Seele 
ſchon heimlich über dem Stück, bevor ſie einen Helden und 
ſeine Hauptſcenen gefunden hat, und was ſie von dem Stoffe 
fordert, iſt, daß er ihr die Möglichkeit gewiſſer ſceniſcher Wir⸗ 
kungen darbiete. 

Die Schwierigkeiten, welche die einzelnen Stoffkreiſe be⸗ 
reiten, ſind genügend hervorgehoben. Wer aber von ſchwerem 
Entſchluß iſt, möge auch bedenken, daß es bei den meiſten 

Begebenheiten von der Kraft ſeiner Begabung abhängt, ob 
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dieſelben in eine brauchbare Handlung verwandelt werben, 
Eine ſichere Dichterkraft bedarf nur weniger Momente aus 
Sage, Geſchichte, Erzählung, nur eines ſtarken und folgen⸗ 
ſchweren Gegenſatzes, um eine Handlung daraus zu bilden. 
Wenn der dramatiſche Dichter des Alterthums dieſe Züge 
in ſeinen Sagen kurz vor dem Untergange der großen Helden 
des Epos fand, ſo darf doch gefragt werden, ob es bei 
hiſtoriſchen Dramen ebenfalls nothwendig iſt, die Haupt⸗ 
helden der Geſchichte derart zum Mittelpunkt der Handlung 
zu machen, daß dieſe ſich um ihr Schickſal und ihren Unter⸗ 
gang bewegt. Wie ſchwer und mißlich es iſt, ein bedeuten⸗ 
des geſchichtliches Leben künſtleriſch zu verwerthen, iſt bereits 
ausgeführt. Und man wende auch nicht ein, daß der größere 
hiſtoriſche Antheil, welchen die Haupthelden der Geſchichte ein⸗ 
flößen, und daß die vaterländiſche Begeiſterung, welche der 
Dichter wie der Zuſchauer ihnen entgegenbringt, ſie vorzugs⸗ 
weiſe zu Helden des Dramas geeignet machen. Zunächſt 
bietet die ältere deutſche Geſchichte verhältnißmäßig wenig 
Heldengeſtalten, deren Andenken durch ein großes Intereſſe 
der Gegenwart theuer iſt. Was ſind unſerem Volke die 
Kaiſer des ſächſiſchen, fränkiſchen, ſtaufiſchen, habsburgiſchen 
Hauſes? Die Ziele, für welche ſie ſiegten und untergingen, 
werden vielleicht durch die Ueberzeugungen der Gegenwart 
verurtheilt, die Kämpfe ihres Lebens ſind für uns ohne leicht 
verſtändliche Ergebniſſe geblieben, ſie ſind für das Volk tot 
und eingeſargt. Ferner aber wird der gewiſſenhafte Dichter 
vor den nicht ſehr zahlreichen geſchichtlichen Helden, welche 
noch in der Erinnerung des Volkes fortleben, beſondere und 
neue Hemmniſſe erkennen, welche ihm die Friſche ſeines 
Schaffens einengen. Gerade der patriotiſche Antheil, welchen 
er ſelbſt mitbringt und bei dem Hörer erwartet, vermindern 
ihm die überlegene Freiheit, mit der er als Dichter über jedem 
ſeiner Charaktere ſchweben muß, und verleiten ihn zu ten⸗ 
denziöſer Darſtellung oder zu porträtmäßiger Zeichnung. Iſt 
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einmal einem deutſchen Dichter das dramatiſche Bild des großen 
Kurfürſten gelungen, ſo ſind Luther, Maria Thereſia, der alte 
Fritz um ſo öfter verunglückt. 

Aber es iſt durchaus nicht nöthig, die Könige und Heer⸗ 
führer der Geſchichte zu Haupthelden eines hiſtoriſchen Dramas 
zu machen, welches ſich mit Vortheil doch nur auf einem kleinen 
Theilſtück ihres geſchichtlichen Lebens aufzubauen vermag. Als 
weit bequemer und lohnender wird ſich erweiſen, die Rückwir⸗ 
kungen, welche aus ihrer Perſönlichkeit in das Leben Anderer 
fallen, zu verwerthen. Wie gut hat das Schiller ſchon im 
Carlos, dann in der Maria Stuart gethan! Der Philipp des 
erſten Stückes iſt glänzendes Beiſpiel, wie ein geſchichtlicher 
Charakter als Mitſpieler für das Drama zu gebrauchen iſt. 

Denn mit dem Leben bekannter hiſtoriſcher Helden ſind 
eine Menge Geſtalten verbunden, von denen einzelne eigen⸗ 
artige Züge berichtet werden, welche die freie Erfindung ge⸗ 
deihlich anregen. Solche Nebengeſtalten der Geſchichte, über 
deren Leben und Ausgang der Dichter freier verfügen kann, 
ſind ihm vorzüglich bequem. Ein Verrath und ſeine Strafe, 
eine leidenſchaftliche That des Haſſes und ihre Folgen, eine 
Scene aus großem Familienzwiſt, ein trotziger Kampf oder 
ein ſchlaues Spiel gegen überlegene Gewalt geben ihm einen 
maſſenhaften Stoff. Und ſolche Züge finden ſich auf jedem 
Blatt unſerer Geſchichte wie bei anderen gebildeten Völkern. 

Wer Selbſtgefühl hat, wählt zuverläſſig ſeine Bilder lieber 
aus dem für die Kunſt noch nicht zugerichteten Stoff, welcher 
in dem wirklichen Leben der Vergangenheit und neuer Zeit 
zu finden iſt, als aus ſolchen Vorlagen, welche ihm durch 
andere Gattungen der Kunſtpoeſie geboten werden. Für das 
ernſte Drama ſind Stoffe, welche aus Romanen und mo⸗ 
dernen Novellen gehoben werden, wenig dankbar. Wenn 
Shakeſpeare Novellenſtoffe benutzte, ſo waren ſeine Quellen 
in unſerem Sinne nichts als kurze Anekdoten, in denen aller⸗ 
dings ein künſtleriſcher Zuſammenhang und ein kräftiger Ab⸗ 
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ſchluß bereits erfunden war. Bei den ausgeführten epiſchen 
Erzählungen der Gegenwart jedoch erweiſt die Phantaſie eines 
Dichters ihre Kraft häufig gerade in Wirkungen, welche den 
dramatiſchen innerlich feindlich ſind, und die geſchmückte und 
behagliche Ausführung der Menſchen und Situationen im Ro⸗ 
man mag dem Dramendichter die Einbildungskraft eher ab⸗ 
ſtumpfen als reizen. Unrecht aber gegen fremdes Eigenthum 
wird er ſchwerlich verüben, wenn er ſeinen Stoff auch aus 
dieſem Kreiſe der Erfindung holt. Denn iſt er ein Künſtler, 
ſo geht doch nur ſehr wenig von der Schöpfung Anderer auf 
ſein Drama über. 

Der tragiſche Dichter vermag ſich allerdings ſeine Hand⸗ 
lung auch ohne jede Benutzung eines bereits vorhandenen 
Stoffes zu erfin den. Gleichwohl geſchieht das ſeltener und 
ſchwerfälliger, als man wohl meint. Unter den großen Dramen 
unſerer Bühne gibt es, gerade wie einſt im Alterthum, ſehr 
wenige, welche nicht auf einem vorhandenen Stoff ausgebaut 
ſind. Denn es iſt eine Eigenheit der Einbildungskraft, daß 
ſie die Bewegung im Leben eines Menſchen lebendiger und 
genauer empfindet, wenn ſie ſich an eine gegebene Geſtalt und 
deren Schickſal anſpinnen kann. Nicht leicht wird ihr das 
ſelbſtgefundene Bild ſo feſt und gewaltig, daß ſie eine kräftige 
Arbeit daran zu knüpfen geneigt iſt. 

Und noch eine Ueberzeugung mag der Dichter in ſtiller 
Seele bewahren: daß kein Stoff völlig gut und wenige ganz 
unbrauchbar ſind. Es gibt auch nach dieſer Seite kein voll⸗ 
kommenes Kunſtwerk. Jeder Stoff hat innere Uebelſtände, 
welche die Kunſt des Dichters ſo weit zu bewältigen vermag, 
daß das Ganze den Eindruck der Schönheit und Größe macht. 
Zu erkennen ſind dieſe Schwächen aber immer für den geübten 
Blick, und jedes Kunſtwerk ohne Ausnahme gibt nach dieſer 
Seite der Kritik Veranlaſſung zu Ausſtellungen. Der Be⸗ 
urtheilende hat dafür zu ſorgen, daß auch er gegenüber dieſen 
Mängeln des Stoffes verſtehe, ob der Dichter ſeine Pflicht ge⸗ 
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than, d. h. alle Mittel ſeiner Kunſt angewendet habe ſie zu 
bewältigen und zu verdecken. 

In der fröhlichen Stimmung, daß er ein wackeres Werk 
beginne, wird der Dichter ſich das Liebgewordene ſtreng prüfend 
gegenüberſtellen, ſobald ſeine Seele anfängt die Stoffmaſſe 
verſchönernd zu umziehen. Er wird ſich die Idee deutlich zu 
machen, alles Zufällige, was aus der Wirklichkeit daran hängt, 
abzuſtreifen haben. 

Zu dem erſten Reizvollen, welches in feiner Seele leben⸗ 
dig wird, gehören charakteriſtiſche Lebensäußerungen des Hel⸗ 
den in einzelnen Augenblicken innerer Bewegung oder kräftiger 
That. Um dieſe Bilder zu vermehren und um die Charak⸗ 
tere zu vertiefen, wird er ernſthaft das wirkliche Leben ſeines 
Helden und deſſen Umgebung zu verſtehen ſuchen. Er wird 
deshalb vor einem hiſtoriſchen Drama gute Studien machen, 
und dieſe Arbeit wird ihm reichlich belohnt, denn aus ihr 
geht ihm eine große Zahl von Anſchauungen und Bildern 
auf, welche ihm ſchnell durch die Phantaſie in das entſtehende 
Werk eingefügt werden. Die anerkennende Seele des Deut⸗ 
ſchen hat gerade für ſolche bezeichnende Einzelheiten ſehr leb⸗ 
hafte Empfindung, und der Dichter wird ſich deshalb auch wohl 
einmal hüten müſſen, daß das hiſtoriſche Koſtüm, Wunderliches 
und Beſonderes einer Zeit, ihm nicht zu wichtig werde. 

Hat er in ſolcher Weiſe die Welt feiner künſtleriſchen An- 
ſchauungen ſo viel als möglich erweitert, dann werfe er ſeine 
Bücher bei Seite und ringe wieder nach der Freiheit, welche 
ihm nöthig iſt, um über den vorhandenen Stoff frei ſpielend 
zu walten. Vier Regeln aber halte er als Beſchränkungen 
ſeiner treibenden Kraft feſt in der Seele: der Handlung ein 
kurzer Verlauf, wenig Perſonen, wenig Verwandlungen, ſchon 
bei dem erſten Entwurf ſtarkes Herausheben der wichtigen 
Theile der Handlung. 

Er mag ſich Pläne niederſchreiben oder nicht. Im Ganzen 
iſt darauf nicht viel zu geben. Breite ſchriftliche Auseinander⸗ 
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ſetzungen haben das Gute, daß fie die einzelnen Abſichten 
durch Nachdenken deutlich machen, aber den Uebelſtand, daß 
ſie leicht die Einbildungskraft lähmen und außerdem das fort⸗ 
während nöthige Umbilden und Ausſcheiden erſchweren. Ein 
Blatt kann für den Entwurf vollſtändig genügen. 

Bevor der Dichter an die Ausführung geht, ſollen ihm die 
Charaktere ſeiner Helden, ihre Stellung zu einander in allen 
Hauptſachen feſtſtehen, und ebenſo die Ergebniſſe jeder einzelnen 
Scene; dann geſtalten ſich leicht die Bilder der Scenen und 
ihr dramatiſcher Verlauf während der Arbeit. 

Allerdings ſchließt die kräftigſte Arbeit vor Beginn des 
Schreibens ſpätere kleine Abänderungen in den Charakteren 
nicht aus, denn die ſchaffende Kraft des Dichters ſteht nicht 
ſtill. Er meint ſeine Geſtalten zu treiben, und er wird heim— 
lich von ihnen getrieben. Es iſt ein freudvoller Vorgang, den 
er in der Arbeit an ſich ſelbſt beobachtet, wie durch ſeine 
ſchöpferiſche Kraft und unter dem logiſchen Zwang der Be- 
gebenheiten die empfundenen Geſtalten in den Scenen leben⸗ 
dig werden. An die einzelne Erfindung hängt ſich eine neue, 
plötzlich blitzt eine ſchöne und große Wirkung auf. Und wäh⸗ 
rend dem klaren Geiſte Ziele und Ruhepunkte des Weges feſt⸗ 
ſtehen, arbeitet die wogende Empfindung über den Wirkungen, 
den Dichter ſelbſt aufregend und erhebend. Es iſt eine ſtarke 
innere Bewegung, den günſtig beanlagten Dichter beglückend 
und kräftigend, denn über der heftigſten Spannung durch die 
treibende Phantaſie, welche ihm in leidenſchaftlichen Stellen 
ſeiner Handlung die Nerven bis zum Zucken ſpannt und die 
Wangen röthet, ſchwebt in heiterer Klarheit, beherrſchend, frei 
wählend und ordnend der Geiſt. 

Verſchieden iſt die Arbeit deſſelben Dichters an den ein⸗ 
zelnen Momenten. Manche derſelben gehen glänzend auf, ihre 
voraus empfundenen Wirkungen bewegen das Gemüth leb⸗ 
haft, das Niedergeſchriebene erſcheint nur als ſchwacher Abdruck 
eines leuchtenden inneren Bildes, deſſen Farbenzauber ge⸗ 
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ſchwunden tft; andere Momente entwickeln ſich vielleicht lang⸗ 
ſam, nicht ohne Mühe, die Phantaſie iſt träge, die Nerven⸗ 
ſpannung nicht ſtark genug, zuweilen iſt, als ſträube ſich die 
ſchöpferiſche Kraft gegen die Situation. Nicht immer werden 
ſolche Scenen die ſchlechteſten. 

Sehr verſchieden iſt auch die Stärke der Schaffenskraft. 
Der Eine iſt ſchnell in der Arbeit des Niederſchreibens, dem 
Andern geſtaltet ſich das Empfundene langſam, ſchwerflüſſig 
auf dem Papier. Nicht immer ſind die Schnelleren im Vor⸗ 
theil. Ihre Gefahr iſt, daß ſie zu frühe, bevor die Arbeit der 
Phantaſie die nöthige Reife erlangt hat, die Bilder feſtſtellen. 
Denn oft iſt es dem Dichter möglich, ſich ſelbſt zu ſagen, daß 
die innere unbewußte Arbeit fertig ſei, und den Augenblick 
zu erkennen, wo die Einzelheiten der Wirkungen richtig aus⸗ 
gebildet ſind. Das Reifenlaſſen der Bilder aber iſt eine wich⸗ 
tige Sache, und es iſt eine Eigenthümlichkeit der ſchöpferiſchen 
Kraft, daß ſie, wie wir annehmen möchten, auch in Stunden 
thätig iſt, in denen der Dichter nicht über ſeiner Arbeit weilt. 

Nicht unwichtig iſt die Reihenfolge, in welcher der Dichter 
fein Stück niederſchreibt. Dem Einen arbeitet die wohlge⸗ 
zogene Einbildungskraft Scenen und Akte in der Aufeinander⸗ 
folge aus, Andern heftet ſie ſich bald hier bald da an eine 
größere Wirkung. Das Geſchriebene aber gewinnt eine Ge⸗ 
walt über das Ungeſchriebene. Sobald Anſchauung und Em⸗ 
pfindung in Worte gefaßt ſind, treten ſie dem Dichter wie ein 
fremdes Beſtimmendes gegenüber; ſie regen von Neuem an, 
und ihre Farbe und ihre Wirkungen ändern die ſpäteren ab. 
Wer in der geſetzlichen Reihenfolge arbeitet, wird den Vor⸗ 
theil haben, daß ſich ihm Stimmung aus Stimmung, Situa⸗ 
tion aus Situation im regelmäßigen Laufe entwickelt; er wird 
nicht immer vermeiden, daß ihm leiſe und allmählich unter 
ſeinen Händen der Weg, den er ſeine Geſtalten führen wollte, 
ein wenig abweicht. Es ſcheint, daß Schiller ſo gearbeitet 
hat. Wer dagegen ſich zuerſt das gegenüberſtellt, was ihm 
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gerade die ſpielende Phantaſie lebhaft beleuchtet hat, der wird 
den Geſammteindruck und Gang ſeines Kunſtwerks vielleicht 
ſicherer überſehen, er wird während der Arbeit aber bald hier 
und da Veränderungen in Motiven und in Einzelzügen einzu⸗ 
ſetzen haben. Dies war wenigſtens in einzelnen Fällen die 
Arbeit Goethe's. 

Iſt das Stück bis über die Kataſtrophe vollendet und das 
Herz von Freude über das fertige Werk erhoben, dann beginnt 
die Gegenwirkung, welche die Welt im Großen und Kleinen 
gegen eine hochgeſteigerte Stimmung des Menſchen geltend 
macht. Noch iſt die Seele des Dichters ſehr warm, die Ge⸗ 
ſammtheit des Schönen, das er im Schaffen empfunden hat, 
das innere Bild, welches er von den Wirkungen hat, trägt 
er noch unbefangen auf das geſchriebene Werk über. Es er⸗ 
ſcheint ihm nach der Stimmung der Stunde verfehlt oder 
höchlich gelungen, im Ganzen wird er bei geſunder Geiſtes⸗ 
anlage geneigt ſein, der Kraft, die er dabei bewährt hat, zu 
vertrauen. 

Aber ſein Werk wird, wenigſtens wenn er ein Deutſcher 
iſt, meiſt noch nicht vollendet ſein. Wenn auch der Dichter 
für die Auf führung ſchreibt, empfindet er doch nicht, wie be⸗ 
reits geſagt wurde, in jedem Augenblick die Eindrücke, welche 
die Momente ſeines Stückes auf der Bühne hervorbringen. 
Ungleich arbeitet die dramatiſche Kraft auch nach dieſer Rich⸗ 
tung, und es iſt anziehend ihre Schwankungen an ſich ſelbſt 
zu beobachten. Man vermag ſie auch an den Werken großer 
Dichter zu erkennen. Bald iſt eine Scene durch lebhafte 
Empfindung der ſceniſchen Handlung ausgezeichnet, die Rede 
gebrochen, die Wirkungen genauer durch Uebergänge vermittelt; 
ein andermal fließt ſie für die Leſer bequemer als für die 
Schauſpieler dahin. Und wie richtig der Dichter auch das 
Ganze der Scenenwirkung empfunden haben mag, im Ein- 
zelnen hat ihn doch der Sinn der Worte mehr gekümmert und 
die Wirkung, welche ſie vom Schreibtiſche auf die empfangende 
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Seele ausüben, als der Klang derſelben und die Vermitte⸗ 
lung mit dem Zuſchauer durch die darſtellenden Helfer. Aber 
nicht nur die Schauſpielkunſt macht ihre Rechte gegen ſein 
Stück geltend, und verlangt hier ein ſtärkeres Hervortreiben 
einer Wirkung, dort ein Abdämpfen; auch das Publicum iſt 
dem Dichter gegenüber eine ideale Körperſchaft, welche eine 
beſtimmte Art der Behandlung fordert. Wie zur Zeit Shake⸗ 
ſpeare's die Einbildungskraft der Hörenden reger war, der 
Genuß an den geſprochenen Worten größer, aber das Ver⸗ 
ſtändniß des Zuſammenhanges langſamer, ſo hat auch jetzt 
die Zuhörerſchaft eine Seele mit beſtimmten Eigenſchaften. 
Sie hat bereits Vieles aufgenommen, ihr Verſtändniß des 
Zuſammenhanges iſt ſchnell, ihre Anſprüche an kräftigen Fort⸗ 
ſchritt groß, die Vorliebe für beſtimmte Arten von Situationen 
übermäßig entwickelt. 

Der Dichter wird deshalb genöthigt ſein, ſein Werk der 
Schauſpielkunſt und dem Publicum anzupaſſen. Dieſes Geſchäft, 
deſſen Regiebezeichnung aptiren iſt, vermag der Dichter aller⸗ 
dings nur in ſeltenen Fällen allein vollſtändig durchzuſetzen. 

Die Striche ſind mit großem Unrecht im Lande der dra⸗ 
matiſchen Poeſie übel berüchtigt, ſie ſind vielmehr, da zur 
Zeit das Schaffen des deutſchen Dichters mit ſchwacher Ent⸗ 
wickelung des Formenſinnes zu beginnen pflegt, häufig die 
größte Wohlthat, welche ſeinem Stück erwieſen werden kann, 
unentbehrliche Vorbedingungen für die Aufführung, das ein⸗ 
zige Mittel Erfolg zu ſichern. Sie ſind ferner ein Recht, 
welches zuweilen die Schaufpielfunft gegen den Dichter geltend 
machen muß, ſie ſind auch die unſichtbaren Helfer, welche 
das Bedürfniß der Zuſchauer und die Anſprüche des Schaf⸗ 
fenden ausgleichen. Wer an ſeinem Arbeitstiſch mit ſtillem 
Behagen die dichteriſche Schönheit eines Werkes durchempfindet, 
der denkt ungern daran, wie ſehr in dem Lichte der Bühne 
die Wirkungen ſich ändern. Auch würdige Schriftſteller, welche 
den verdienſtlichen Beruf gewählt haben, die Schönheiten 
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großer Dichter den Zeitgenoſſen zu erklären, ſehen gern mit 
Verachtung auf einen Handwerksgebrauch der Bühnen herab, 
der die ſchönſte Poeſie unbarmherzig verſtümmelt. Wer ſo 
empfindet, kennt zu wenig Geſetz und Recht der lebendigen Dar⸗ 
ſtellung durch Menſchen. Erſt durch den Stift eines ſorgfäl⸗ 
tigen Regiſſeurs treten die ſchönen Formen in den Kunſtwerken 
Shakeſpeare's und Schiller's für unſere Bühne in das richtige 
Verhältniß. Allerdings erfreut ſich nicht jede Bühne einer 
techniſchen Leitung, welche mit Feingefühl und Verſtändniß 
für das Bühnengemäße dieſe Arbeit verrichtet. Und ſehr wider⸗ 
wärtig iſt die rohe Fauſt, welche in das dramatiſch Schöne 
hineinſchneidet, weil es einmal unbequem wird oder dem Ge- 
ſchmack eines verwöhnten Publicums zuwiderläuft. Aber die 
ſchlechte Anwendung eines unentbehrlichen Kunſtmittels ſollte 
daſſelbe nicht in Verruf bringen, und wenn man die Klagen 
der Dichter über Mißhandlung ihrer Werke nach ihrer Be⸗ 
rechtigung abſchätzen wollte, ſo würde man in der Mehrzahl 
der Fälle ihnen Unrecht geben müſſen. 

Nun iſt bei dieſem Aptiren des Stückes Vieles perſönliche 
Anſicht, die Berechtigung des einzelnen Striches zuweilen zweifel⸗ 
haft. Und die Regie eines Theaters, welche ſelbſtverſtändlich 
die Wirkung auf einer beſtimmten Bühne im Auge hat, wird 
auch die Perſönlichkeiten ihrer Schauſpieler dabei mehr berück⸗ 
ſichtigen, als dem Dichter vor der Aufführung willkommen iſt. 
Sie wird einem tüchtigen Schauſpieler, welcher den Hörern 
beſonders werth iſt, auch einmal Entbehrliches ſtehen laſſen, 
wenn ſie eine Wirkung davon erwartet, ſie wird wieder einer 
Rolle, deren Beſetzung mangelhaft ſein mußte, gern eine acht⸗ 
bare Nebenwirkung nehmen, wenn ſie die Ueberzeugung hat, 
daß der Schauſpieler dieſelbe nicht herauszubringen vermag. 

Der Verfaſſer des Stückes darf deshalb das Verkürzen 
ſeines Werkes nicht ganz Fremden überlaſſen; er vermag es, 
wenn ihm nicht längere Bühnenerfahrung zur Seite ſteht, 
ſchwerlich ohne fremde Hilfe zu Ende zu bringen. Er wird 
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alſo ſich zwar ſelbſt das letzte Urtheil vorbehalten müſſen, und 
er wird einer Bühne gewöhnlich nicht geſtatten, Kürzungen 
ohne ſeine Einwilligung vorzunehmen; aber er wird, auch die 
Anſicht von Männern, welche beſſere Erfahrung haben, mit 
Selbſtverleugnung anhören und geneigt ſein ihnen nachzugeben, 
wo nicht ſein künſtleriſches Gewiſſen ihm Zugeſtändniſſe un⸗ 
möglich macht. Da aber ſein Urtheil noch nicht unbefangen 
iſt, ſo wird er bei dem erſten Eindringen einer wohlwollenden 
Kritik in ſeine Seele durch Unſicherheit und innere Kämpfe ſich 
hindurchwinden müſſen. Zu großem Nutzen für ſein Urtheil. 
Die erſte Störung in dem behaglichen Frieden eines Dichter⸗ 
gemüthes, welches ſich gerade der Vollendung eines Werkes 
freut, iſt für eine weiche Seele vielleicht ſchmerzlich, aber ſie 
iſt heilſam wie ein friſcher Luftzug in lauer Sommerzeit. Der 
Dichter ſoll ſein Werk hochachten und lieben, ſolange er es 
als Ideal in ſich trägt und daran arbeitet; das fertige Werk 
muß auch für ihn abgethan ſein. Es muß ihm fremd 
werden, damit ſeine Seele die Unbefangenheit für neue Arbeit 
gewinne. 

Zunächſt freilich ſoll der Dichter noch in ſeiner Arbeits⸗ 
ſtube das erſte Anpaſſen verſuchen. Es iſt eine unfreundliche 
Thätigkeit, aber ſie iſt ſehr nöthig. Vielleicht hat er ſchon 
beim Schreiben Einzelnes als entbehrlich empfunden, er hat 
manche Stimmung, die ihm beſonders lieb war, breiter aus⸗ 
geführt, als eine leiſe Mahnung ſeines Gewiſſens geſtatten 
wollte. Ja, es iſt möglich, daß ſein Werk nach Vollendung 
der Arbeit in dem Augenblicke, wo er es für fertig hält, noch 
eine ziemlich chaotiſche Maſſe von richtigen und kunſtvollen 
Wirkungen und von epiſodiſcher Zuthat oder ſchädlicher un⸗ 
gleichmäßiger Ausführung iſt. 

Jetzt iſt die Zeit gekommen, wo er nachholen mag, was 
er bei der Arbeit verſäumt. Scene um Scene burchmuftere 
er prüfend, in jeder unterſuche er den Lauf der einzelnen 
Rollen, die Aufſtellung, die gebotenen Bewegungen der Per⸗ 
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onen, er verſuche in jedem Moment der Scene ihr Bild auf 
der Bühne ſich lebendig zu machen, treffe genaue Beſtim⸗ 
mungen über die Ein⸗ und Ausgänge, durch welche ſeine 
Perſonen auftreten und abgehen, überlege auch die Deco⸗ 
rationen und das Geräth, ob ſie nicht hindern, wie ſie am 
beſten fördern. 

Und nicht weniger genau unterſuche er die dramatiſche 
Strömung der Scene ſelbſt. Wahrſcheinlich wird er dabei 
Längen entdecken, denn dem Schreibenden erſcheint leicht ein 
Nebenzug zu wichtig, oder die Rolle eines Lieblings iſt ſtörend 
für die Geſammtwirkung in den Vordergrund getreten, oder 
die Ausführungen der Reden und Gegenreden ſind zu zahlreich. 
Und unerbittlich tilge er wieder, was dem Bau der Scenen 
nicht zum Heile gereicht, wenn es an ſich auch noch ſo ſchön iſt. 
Und er gehe weiter und prüfe die Verbindung der Scenen 
eines Aktes, dann die Geſammtwirkung deſſelben. Er ſtrenge 
ſeine ganze Kunſt an, um Binnenwechſel der Decorationen 
wegzuſchaffen, vollends da, wo ein Akt ihm zweimal durch 
ſolche Einſchnitte gebrochen wird. Beim erſten Anblick er⸗ 
ſcheint ihm das wahrſcheinlich unmöglich, aber es muß mög⸗ 
lich ſein. 

Und hält er die Akte für geſchloſſen, ihre Scenengliederung 
für befriedigend, dann vergleiche er die Steigerung der Wirkun⸗ 
gen durch die einzelnen Akte, ob die Kraft des zweiten Theils 
auch der des erſten entſpricht. Er ſteigere den Höhenpunkt 
durch Aufgebot ſeiner beſten poetiſchen Kraft und habe ein 
ſcharfes Auge auf ſeinen Akt der Umkehr. Denn wenn die 
Hörer mit ſeiner Kataſtrophe nicht zufrieden ſein ſollten, liegt 
häufig der Fehler in dem vorhergegangenen Akte. 

Dem Dichter wird durch die Gewöhnung feiner Mit⸗ 
lebenden die Länge der Zeit beſtimmt, innerhalb welcher ſich 
die Handlung vollenden muß. Mit Erſtaunen leſen wir von 
der Fähigkeit der Athener, faſt einen ganzen Tag die größten 
und angreifendſten tragiſchen Wirkungen zu ertragen. Noch 
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Shakeſpeare's Stücke ſind nicht unbedeutend länger, als un⸗ 
ſerem Publicum bequem wäre, ſie würden unverkürzt auch in 
einem kleinen Hauſe, wo ſchnelleres Sprechen möglich iſt, in 
der Mehrzahl faſt vier Stunden in Anſpruch nehmen. Der 
deutſche Zuhörer verträgt im geſchloſſenen Theater nur ſchwer 
eine Darſtellung, welche drei Stunden überdauert. Das iſt 
ein keineswegs gering zu achtender Umſtand; denn in der 
Zeit, welche darüber hinausreicht, ſind, wie ſpannend die Hand⸗ 
lung auch ſein möge, Störungen durch einzelne abgehende 
Zuhörer und eine gewiſſe Unruhe der Bleibenden kaum zu 
verhindern. Dieſe Beſchränkung iſt aber auch deshalb ein 
Uebelſtand, weil gegenüber großem Stoff und reicher Aus⸗ 
führung die Zeit von drei Stunden eine enggemeſſene iſt, 
zumal auf unſeren Bühnen dem fünfaktigen Stück durch vier 
Zwiſchenakte noch faſt eine halbe Stunde verloren geht. Von 
den deutſchen Dichtern iſt es Schiller bekanntlich am ſchwerſten 
geworden, ſich mit der Bühnenzeit abzufinden, und obgleich 
ſeine Verſe ſchnell dahin ſchweben, würden ſeine Stücke un⸗ 
verkürzt doch faſt ſämmtlich längere Zeit in Anſpruch nehmen, 
als die Hörer vertragen. 

Ein fünfaktiges Stück, welches nach der Zurichtung für 
die Bühne im Akte durchſchnittlich fünfhundert Verſe enthält, 
überſteigt ſchon die gegebene Zeit. Im Ganzen darf man 
2000 Verſe als die regelmäßige Länge eines Bühnenſtückes 
betrachten, ein Umfang, deſſen Zeitdauer freilich durch den 
Charakter des Stückes, das mittlere Tempo der Reden, Ge⸗ 
drungenheit oder leichteren Fluß der Verſe bedingt wird, 
auch dadurch, ob die Handlung des Stückes ſelbſt viele Ein⸗ 
ſchnitte, Pauſen, Maſſenbewegungen und mimiſche Thätigkeit 
der Schauſpieler verlangt. Zuletzt durch die Bühne, worauf 
geſpielt wird, denn die Größe und gute oder ſchlechte Schall⸗ 
fähigkeit des Hauſes und die Gewohnheit des Ortes üben 
weſentlichen Einfluß. 

Allerdings ſind die meiſten Bühnenwerke unſerer großen 
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Dichter bedeutend länger,“) aber der Dichter würde ſich ver⸗ 
gebens auf ihr Vorbild berufen. Denn ihre Werke ſtammen 
ſämmtlich aus einer Zeit, in welcher der gegenwärtige Bühnen⸗ 
brauch entweder noch gar nicht vorhanden oder weniger zwin⸗ 
gend war. Und zuletzt nehmen ſie auf unſeren Bühnen die 
Freiheiten vornehmer Hausfreunde in Anſpruch, ſich die Zeit 
ihres Abſchiedes zu wählen und die Bequemlichkeit Anderer 
nicht zu berückſichtigen. Wer jetzt auf der Bühne heimiſch 
werden will, muß ſich einem Brauch, der nicht ſofort abzu⸗ 
ſtellen iſt, fügen. Der Dichter wird alſo ſein Werk zuletzt 


) Zwanzig unſerer großen Bühnenſtücke in Verſen haben folgende 


Länge: 
Carlos, 5471 Verſe, Othello 3133 Verſe, 
Maria Stuart... . 3927 „ — Coriolan 3124 „ 
Wallenſtein's Tod. . 3865 „ Romeo und Julia . . 2979 „ 
Nakhan zu ae 3847 „ N Braut von Meſſina . 2845 „ 
eee 3715 „ Die Piccolomini. .. 2669 „ 
Nich erd II. 3603 „ Kaufmann v. Venedig 2600 „ 
Torquato Taſſo .. . 3453 „ Julius Cäſar . . . 2590 „ 
Jungfrau v. Orleans 3394 „ Iphigenie 2174 „ 

Wilhelm Tell 3286 „ Macbeth DIA, 
König Lear. 3255 Prinz von Homburg 1854 


Die Zahlen machen nicht den Anſpruch unbedingter Genauigkeit, da 
die unvollendeten Verſe abzuſchätzen waren — ſie ſind durchſchnittlich mit⸗ 
gezählt —, und da die Stellen in Proſa, welche bei Shakeſpeare bekannt⸗ 
lich umfangreich ſind, nur eine ungefähre Schätzung erlauben. Die Dra⸗ 
men in Proſa: Emilia Galotti, Clavigo, Egmont, Kabale und Liebe, 
entſprechen unſerer Bühnenzeit beſſer. Von den aufgezählten Dramen in 
Verſen ſind nur die drei letzten ohne jede Verkürzung aufzuführen, die 
ihnen aus anderen Gründen doch nicht ganz erlaſſen wird. Carlos, der 
über alles Maß hinausgeht, würde unverkürzt ſechs Stunden in Anſpruch 
nehmen. 

Da „Wallenſtein's Lager“ — mit den Liederzeilen — 1105 ſchnell 
dahinſchwebende Verſe hat, ſo würden die drei Stücke des dramatiſchen 
Gedichtes Wallenſtein zuſammen 7639 Verſe zählen und bei Aufführung 
an einem Tage ungefähr ſo viel Zeit fordern als das Oberammergauer 
Paſſionsſpiel. Keine einzige der Hauptrollen ift fo umfangreich, daß ihre 
Bewältigung an einem Tage dem Schauspieler Uebermäßiges zumuthet. 
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auch nach der Verszahl ſchätzen, und wenn daſſelbe, wie zu 
befürchten, über die Bühnenzeit hinausgeht, ſo wird er noch 
einmal muſtern, was irgend entbehrlich iſt. 

Hat er dieſe herbe Arbeit der Selbſtprüfung, ſo weit er 
vermochte, beendet, dann möge er daran denken, das Stück 
für die Oeffentlichkeit vorzubereiten. 

Zu dieſer Arbeit iſt dem jungen deutſchen Dichter ein er⸗ 
fahrener Bühnenfreund unentbehrlich. Er wird ihn in dem 
Leiter oder Regiſſeur einer größern Bühne zu erwerben ſuchen. 
Er wird dieſem ſein Werk in Handſchrift einſenden. 

Nun beginnt neues Erwägen, Verhandeln, Kürzen, bis der 
Wortlaut des Stückes für die Aufführung feſtgeſtellt iſt. Hat 
der Dichter die zweckmäßigen Aenderungen vorgenommen, ſo 
wird ſein Werk bei dem Theater, mit dem er ſich vertrauens⸗ 
voll in Verbindung geſetzt hat, gewöhnlich raſch aufgeführt. 
Iſt ihm möglich dieſer Aufführung beizuwohnen, ſo wird das 
ihm ſehr nützlich ſein, weniger deshalb, weil er ſelbſt ſofort 
die Uebelſtände und Mängel ſeiner Arbeit erkennt, denn bei 
jungen Schriftſtellern kommt die Selbſterkenntniß ſelten ſo 
ſchnell, ſondern weil auch dem erfahrenen Leiter einer Bühne 
manche Schwächen und Längen des Stückes erſt durch die Auf⸗ 
führung deutlich werden. 

Es iſt wahr, die erſte Verbindung des Dichters mit der 
Bühne iſt für ihn nicht frei von Mißbehagen. Die Sorge 
um die Aufnahme des Stückes legt ſich beengend auch um ein 
muthiges Herz, immer noch thun die Kürzungen weh, und das 
Beſchreiten der halbdunklen Bühne wird peinlich durch die 
innere Unſicherheit und durch Bedenken gegen die unfertigen 
Leiſtungen der Darſteller. Aber dieſe Verbindung hat auch 
viel Herzerfreuendes und Lehrreiches: die Proben, das Auf⸗ 
nehmen des wirklichen Bühnenbildes, die Bekanntſchaft mit 
Brauch und Ordnung des Theaters. Und bei erträglichem 
Erfolge des Dramas bleibt vielleicht die Erinnerung daran dem 
Dichter ein werther Beſitz des ſpäteren Lebens. 
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Hier eine Warnung. Der junge Dichter ſoll einigemal 
ſich am Einüben und an den Aufführungen der Bühnen be⸗ 
theiligen. Er ſoll genau, bis ins Kleinſte, die Einrichtung der 
Bühne, die Verwaltung des großen Organismus, die Wünſche 
der Darſteller kennen lernen. Aber er ſoll nicht auf ſeine Stücke 
reiſen. Er ſoll nicht ſo warm in ihnen beharren, er ſoll nicht 
ſo eifrig den Beifall neuer Menſchen ſuchen. Und ferner, er 
ſoll nicht den Regiſſeur ſpielen, und ſoll ſich während der Spiel⸗ 
proben nur einmiſchen, wo das dringend geboten iſt. Er iſt 
kein Schauſpieler und vermag in dem Eifer der forteilenden 
Proben ſchwerlich ein Verfehltes dem Darſteller durch Beſſer⸗ 
machen zu ändern. Er merke ſich an, was ihm auffällt, und 
beſpreche dies ſpäter mit den Künſtlern. Die Stelle des Dichters 
iſt in der Leſeprobe. Dieſe richte er ſo ein, daß zuerſt er ſelbſt 
— wenn ihm Stimme und Uebung ward — ſein Drama vor⸗ 
leſe, und daß, wo möglich, in einer zweiten Probe wieder die 
Künſtler ihre Rollen leſen. Die gute Einwirkung, welche er 
auszuüben vermag, wird ſich hier am beſten bewähren. 

Die größere Selbſtändigkeit der einzelnen Landſchaften hat 
in Deutſchland verhindert, daß die Erfolge eines Theaterſtückes 
an der großen Bühne einer Hauptſtadt maßgebend werden für 
die Erfolge auf den übrigen Theatern des Landes. Ein deutſches 
Drama muß das Glück haben, bei acht bis zehn größeren Thea⸗ 
tern in den verſchiedenen Theilen Deutſchlands Erfolge zu er⸗ 
langen, bevor ſein Lauf über die übrigen als geſichert betrachtet 
werden kann. Während der Ruf eines Theaterſtückes, welches 
von der Wiener Burg ausgeht, ſo ziemlich die übrigen Theater 
des Kaiſerſtaates beſtimmt, hat ſchon das Berliner Hoftheater 
einen viel kleineren Kreis, in dem es den Ton angibt; was in 
Dresden gefällt, mißfällt vielleicht in Leipzig, und ein Erfolg 
in Hannover ſichert noch keineswegs ähnlichen in Braunſchweig. 
Indeß ſo weit reicht doch der Zuſammenhang der deutſchen 
Bühnen, daß der gute Erfolg eines Bühnenwerkes auf einem 
oder zwei angeſehenen Theatern die übrigen darauf aufmerk⸗ 
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ſam macht. Ueberhaupt iſt Mangel an Aufmerkſamkeit auf 
das irgendwo dargeſtellte Brauchbare im Allgemeinen nicht 
der größte Vorwurf, welcher gegenwärtig den deutſchen Thea⸗ 
tern zu machen iſt. 

Hat ein Theaterſtück die Probe einer erſten Aufführung 
durchgemacht, ſo gab es bisher zwei Wege daſſelbe an den Bühnen 
zu verbreiten. Der eine war, das Stück drucken zu laſſen und 
an die einzelnen Theater zu verſenden, der andere die Hand⸗ 
ſchrift einem Agenten zum Vertrieb zu übergeben. 

Jetzt vertritt die Genoſſenſchaft dramatiſcher Autoren und 
Componiſten zu Leipzig durch ihren Vorſtand die Rechtsan— 
ſprüche ihrer Mitglieder an deutſche Bühnen, ſie beſorgt den 
Vertrieb der dramatiſchen Werke zu Aufführungen, die Ueber⸗ 
wachung der Aufführungen, die Einziehung der Honorare und 
Tantiemen. Wer jetzt als junger Verfaſſer mit dem Theater 
zu thun hat, kann die Unterſtützung durch die Genoſſenſchaft 
gar nicht mehr entbehren, und es liegt deshalb in ſeinem 
Intereſſe, ein Mitglied derſelben zu werden. 

Aber außerdem iſt einem jungen Schriftſteller auch wün⸗ 
ſchenswerth, zu den Theatern ſelbſt, ihren Vorſtänden, aus⸗ 
gezeichneten Mitgliedern u. ſ. w. in unmittelbare Beziehung zu 
treten. Er lernt dadurch das Theaterleben, ſeine Forderungen 
und ſeine Bedürfniſſe kennen. Deshalb ſchlägt er bei ſeinen 
erſten Stücken am beſten einen Mittelweg ein. Iſt ſein 
Stück als Manuſcript gedruckt (er wählt nicht zu kleine Let⸗ 
tern, damit die Augen der Souffleure nicht über ihn weinen), ſo 
übergibt er daſſelbe für die große Mehrzahl der Bühnen der 
Direction ſeiner Genoſſenſchaft, behält aber die Verſendung und 
den Verkehr mit einigen Bühnen, von denen er beſondere För⸗ 
derung erwarten darf. Außerdem iſt vortheilhaft, daß er ein⸗ 
zelnen bedeutenden Darſtellern der betreffenden Theater einen 
Abdruck feines Werkes ſendet. Er bedarf der warmen Hin- 
gebung und des liebevollen Antheils der Schauſpieler, es iſt 
freundlich, daß auch er ihnen das Studium ihrer Rollen er⸗ 
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leichtert. Die ſo eingeleitete Verbindung mit achtungswerthen 
Talenten der Bühne wird dem Schriftſteller nicht nur nützlich 
ſein, ſie kann ihm auch bedeutende Menſchen, warme Bewun⸗ 
derer des Schönen, vielleicht fördernde und treue Freunde ge— 
winnen. Dem deutſchen Dramatiker thut der friſche, anregende 
Umgang mit gebildeten Darſtellern mehr noth als irgend etwas 
Anderes, denn am leichteſten erwirbt er durch ihn, was ihm 
gewöhnlich fehlt, genaue Kenntniß des Wirkſamen auf der 
Bühne. Schon Leſſing hat das erfahren. ö 

Hat der Dichter dies alles gethan, jo wird er bei gün— 
ſtigem Erfolge ſeines Stückes bald durch einen ziemlich um— 
fangreichen Briefwechſel in die Geheimniſſe des Theaterlebens 
eingeweiht werden. 

Und zuletzt, wenn der junge Bühnendichter in ſolcher Art 
das Kind ſeiner Träume in die Welt geſchickt hat, wird er 
hinreichend Gelegenheit haben, noch etwas Anderes an ſich 
herauszubilden als Bühnenkenntniß. Es wird ſeine Pflicht 
fein, glänzende Erfolge zu ertragen, ohne übermüthig und ein— 
gebildet zu werden, und betrübende Niederlagen, ohne den 
Muth zu verlieren. Er wird viele Gelegenheit haben, ſein 
Selbſtgefühl zu prüfen und zu bilden, und wird auch in dem 
luftigen Reich der Bühne, gegenüber den Darſtellern, den 
Tagesſchriftſtellern und den Zuſchauern, noch etwas aus ſich 
machen können, was mehr werth iſt als ein gewandter und 
techniſch gebildeter Dichter: einen feſten Mann, der das Edle 
nicht nur in ſeinen Träumen empfindet, ſondern auch durch 
ſein eigenes Leben darzuſtellen redlich und unabläſſig bemüht 
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